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RÉSUMÉ 
 
Le présent mémoire pose une série de questions quant à la nature et au propos du discours 
préfaciel dans les romans du XIXe siècle. Il remet en question sa nature, qui serait marquée par 
une propension généralisée au refoulement, à la négation du roman et du romancier. Il propose 
plutôt d’envisager la préface comme une tribune de choix pour différents acteurs du milieu 
littéraire. 
 
Le premier chapitre de ce mémoire montre comment les topoï propres au corpus étudié (l’attitude 
de modestie, le rejet du mauvais roman, l’attestation d’une véridicité et l’utilité du roman) 
guident certaines des préfaces de romans québécois, sans toutefois leur être exclusifs. Leur 
remise en contexte fait ainsi jaillir leurs fondements, généralement situés dans la pratique 
préfacielle hexagonale et britannique des XVIIe, XVIIIe et XIXe siècles. L’hypothèse d’un genre 
préfaciel transnational jaillit et apparaît ainsi fondée. 
 
Le second chapitre illustre comment le discours sur la fiction contenu dans la préface peut se 
montrer positif et laisser paraître un rapport à l’Histoire complexe, empreint de réalisme et de 
fictivité. L’étude de ce discours nous amène à le considérer comme une réfutation et une 
récupération des topoï préfaciels de l’époque. Un processus d’affirmation timide de la fiction 
s’enclenche donc et permet une pluralité de points de vue sur cet élément constitutif du genre 
romanesque.  
 
L’analyse des enjeux des ethè préfaciels auctoriaux et allographes, à laquelle est consacré le 
troisième chapitre, constitue le dernier temps de cette étude. Elle révèle que le contact direct entre 
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le préfacier et le lecteur que permet le dispositif préfaciel engendre un travail de présentation de 
soi poursuivant divers objectifs, influencés majoritairement par la position qu’occupe le préfacier 
dans le champ littéraire. Tous les ethè étudiés illustrent la grande adaptabilité des préfaciers, qui 
établissent, par le biais de la préface, différents pactes de lecture favorisant un rapprochement 
entre l’auteur et son lectorat par l’adhésion à des valeurs communes et socialement valorisées. 
 
Notre étude montrera donc que la préface peut être comprise comme une prise de parole autant, 
sinon plus que comme un commentaire sur une parole déjà formulée. À la fois texte et paratexte, 
elle recèle une pluralité de discours parfois convergents, parfois divergents, qui ne peuvent être 
véritablement signifiants qu’à la lumière de leur analyse exhaustive. 
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INTRODUCTION 
 
L’importance de la préface, du moins aux yeux de la critique, émane sans doute de ce qu’elle est 
un lieu de transaction, c’est-à-dire « un lieu privilégié d’une pragmatique et d’une stratégie1 », 
d’un rapport calculé entre un préfacier et son lectorat. Le texte préfaciel apparaît dès lors comme 
un espace qui octroie une certaine liberté à un préfacier pouvant en user (voire en abuser) afin 
d’obtenir un gain, souvent symbolique ou économique. Autrement dit, l’étude de la préface est 
particulièrement pertinente parce qu’elle donne à voir et à comprendre, notamment par le biais du 
discours, la complexité des interactions entre un acteur du milieu littéraire et le lecteur.  
 
Cela dit, jusqu’à présent, la critique québécoise a eu tendance à étudier la préface romanesque du 
XIXe siècle comme une embûche lancée sur le chemin du roman, comme si l’ensemble des 
romanciers unissaient leurs voix à celle d’Antoine Gérin-Lajoie pour s’écrier « ce n’est pas un 
roman que j’écris […] » (Gérin-Lajoie 1874, p. 15)2. Ainsi, pour Gilles Marcotte, la préface de 
romans du XIXe siècle se résume à un lieu de négation, c’est-à-dire au discours à travers lequel le 
roman « est l’objet, de la part de ceux-là mêmes qui le pratiquent, d’une réprobation absolue et 
instinctive, inscrite dans les moindres démarches de leur pensée3. » Il s’agit donc ni plus ni moins 
que d’un obstacle à l’éclosion et à l’affirmation du roman québécois, toujours présenté à demi-
mot et couvert d’une humilité exacerbée par les préfaciers. De son côté, Michel Biron poursuit la 
réflexion de Marcotte en ajoutant que « [n]on seulement la préface retarde l’entrée dans l’univers 
                                                 
1 G. Genette. Seuils, Paris, Seuil, « Points », 1987, p. 8. 
2 Afin de ne pas surcharger le texte de notes de bas de page, les références au corpus étudié seront faites entre 
parenthèses, dans le corps du texte. 
3 G. Marcotte. Une littérature qui se fait, Montréal, Bibliothèque québécoise, 1994 [1962], p.34. 
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romanesque, mais en l’expliquant, en justifiant sa création par une intention donnée comme 
supérieure, elle entrave sa mise en place et limite sa portée4. » D’un espace de reniement, pour 
Marcotte, elle devient aux yeux de Biron un lieu d’empêchement, un dispositif contre-productif 
qui condamne à l’échec le roman qu’il escorte. 
 
De son côté, Guildo Rousseau, auteur de la seule anthologie de préfaces de romans québécois du 
XIXe siècle, ouvre son analyse en soulevant l’une des caractéristiques fondamentales du roman 
québécois, qui explique peut-être le fait qu’il soit difficile de le considérer autrement, dans bien 
des cas, que sous un jour négatif. En effet, Rousseau estime qu’en raison de son discours 
préfaciel, 
[l]e roman québécois du XIXe siècle demeure un genre littéraire fait de paradoxes. Il 
s’abuse sur la caducité des rêves légendaires qui sont pourtant en honneur à l’époque. Il 
craint le roman-feuilleton français, dans lequel il voit l’incarnation de Satan, mais il lui 
doit la plupart de ses procédés : le mélodrame, l’emphase lyrique, « la schématisation » 
du portrait, l’étalage du savoir, les interventions naïves et le plaidoyer. Sa dialectique 
n’est cependant ni insipide ni illogique : elle relève du dilemme devant lequel se trouve 
une collectivité qui, n’ayant pas de droit ancestral sur la mythologie du progrès 
capitaliste, doit choisir entre vivre ou survivre, entre le naufrage individuel ou la faillite 
collective. Ainsi, sa façon illusoire d’être vrai n’a pas à nous surprendre. Il s’est bâti un 
univers romanesque au-delà de son propre destin5. 
 
En insistant sur l’aspect paradoxal du roman québécois, qui transparaît à travers les préfaces qui 
l’accompagnent, Rousseau arrive à surmonter les apparences trompeuses de ce dernier, qui se 
donne à voir, comme l’ont aussi rappelé Marcotte et Biron, comme un travail nié, refoulé. Pour 
Rousseau, cette ambiguïté inhérente au corpus étudié dépend de la condition précaire des 
Canadiens français, luttant pour survivre dans un monde en plein changement. Si cette hypothèse 
mérite plus mûre réflexion, elle permet néanmoins d’inscrire les textes à l’étude dans un contexte 
                                                 
4 M. Biron, F. Dumont et É. Nardout-Lafarge. Histoire de la littérature québécoise, Montréal, Boréal, 2007, p.128. 
5 G. Rousseau. Préfaces des romans québécois du XIXe siècle, Ottawa, Éditions du Cosmos, 1970, p.20. 
11 
 
 
plus large susceptible de les expliquer, du moins en partie. Cette conception de la préface en tant 
qu’objet paradoxal intimement lié à son contexte de production paraît donc extrêmement 
prometteuse, puisqu’elle est plus en mesure d’éviter les pièges d’une analyse de premier niveau. 
D’ailleurs, il est étonnant qu’aucun chercheur n’ait pris la balle au bond pour essayer de mieux 
expliquer ces problématiques, plutôt que de constamment les réitérer. Après avoir insisté sur la 
négation du roman mis en scène dans les préfaces, il faudrait maintenant chercher à mieux la 
comprendre : qu’est-ce qui est nié exactement, le roman, la fiction, les influences étrangères? 
Quels procédés de négation, outre l’humilité, sont employés? Cette négation est-elle 
caractéristique de toutes les préfaces écrites durant plus de 60 ans? Autant de questions qui, pour 
l’instant, n’ont été qu’effleurées.  
 
Cette idée essentielle et récurrente d’un rapport malaisé au roman n’offre cependant qu’une 
compréhension partielle de ce que recèlent, sur les plans esthétique, discursif et métatextuel, entre 
autres, les préfaces qui escortent ce genre au XIXe siècle. Par ailleurs, notre connaissance de ces 
textes repose généralement sur quelques exemples mieux connus du public et de la critique, 
comme les préfaces des Anciens Canadiens, de Philippe Aubert de Gaspé père, de Jean Rivard, le 
défricheur, d’Antoine Gérin-Lajoie, ou de L’Influence d’un livre, de Philippe Aubert de Gaspé 
fils. Pourtant, d’autres cas méritent une attention plus grande que celle qui leur a été accordée 
jusqu’à présent. Il importe donc maintenant d’analyser l’ensemble de ces textes sous l’angle du 
discours et en les situant dans le contexte d’une littérature naissante, où l’imagination et le roman, 
par extension, attirent d’ailleurs la plus grande suspicion.  
 
Plus précisément, il apparaît urgent de répondre à cette question fondamentale, mais qui demeure 
toujours irrésolue : en plus de la négation de la fiction déjà discutée, que nous disent les préfaces 
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de romans québécois, au XIXe siècle? Baudouin Millet a bien montré que, dans l’espace littéraire 
de l’Angleterre des XVIIe et XVIIIe siècles, les auteurs de fiction ont dû user de stratagèmes 
discursifs afin de justifier leur entreprise6. Pour eux, le discours préfaciel s’est révélé être un allié 
de taille : il leur a permis de manipuler le rapport entre le roman et le lecteur, de manière à ce que 
ce dernier croie à la légitimité de sa lecture. Le titre même de l’ouvrage de Millet, « Ceci n’est 
pas un roman », laisse d’ailleurs présager que la question de la négation du romanesque n’est pas 
nécessairement une spécificité du roman québécois, mais peut-être un passage obligé du genre 
qui cache une multitude d’enjeux que révélera, en partie du moins, le discours préfaciel. Peut-on 
envisager que le roman québécois et ses préfaces soient soumis à ces mêmes enjeux? Existe-t-il, 
par ailleurs, un contre-discours qui s’oppose à la voix de la majorité, en affirmant la fiction 
propre au genre romanesque? Comment se présentent les préfaciers, finalement, afin de jouir 
d’une image favorable selon les critères de l’époque? En somme, pour résumer l’enjeu de ce 
mémoire en une seule question, nous nous demanderons ce que la préface de romans canadiens-
français tente de mettre en scène; qu’il s’agisse des clichés propres à ce type de discours, d’une 
affirmation prudente de la fiction ou d’ethè préfaciels à portée rhétorique. Ces trois propriétés de 
la préface seront d’ailleurs abordées respectivement dans les trois chapitres de ce mémoire. 
 
L’objectif global que nous poursuivons est donc de montrer et d’étudier l’hétérogénéité du 
discours préfaciel au XIXe siècle. Parce que l’analyse isolée de chaque préface est impossible 
dans le cadre de ce travail, nous essaierons donc de déceler les principales tendances de ce 
                                                 
6 B. Millet. « Ceci n’est pas un roman ». L’évolution du statut de la fiction en Angleterre de 1652 à 1754, Leuven, 
Peeters, 2007, 378 p. 
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discours, pour les expliquer à la lumière de leur contexte d’émergence et d’existence. Nous 
considérerons parmi ces tendances les contre-discours, les voix divergentes qui s’opposent au 
discours dominant. Un autre objectif de ce mémoire, en effet, est d’accorder une importance 
particulière à ces textes peu étudiés jusqu’à présent et qui semblent proposer, entre autres choses, 
une réflexion originale sur la fiction. Finalement, nous souhaitons mettre en lumière l’usage 
stratégique de la préface par ceux qui l’écrivent. 
 
En lien avec ces objectifs, trois hypothèses guideront aussi notre recherche. La première est qu’il 
y aurait des topoï du genre préfaciel, des stéréotypes discursifs présents dans la majorité des 
textes pour assurer, entre autres choses, un pacte de lecture efficace. C'est dans cette optique que 
doivent être compris l’attitude de modestie des romanciers, leurs demandes d'indulgences, le rejet 
du roman français et les autres caractéristiques dominantes du discours préfaciel. On trouverait 
ensuite, dans les préfaces, une réflexion méconnue et plurielle au sujet de la fiction. Le roman ne 
ferait donc pas systématiquement l'objet d'une négation; il serait aussi défendu, questionné, 
défini. D'ailleurs, la fiction entretiendrait un rapport complexe avec l'Histoire et les faits réels. 
Loin de constituer deux entités complètement distinctes, elles seraient, à en croire certains 
préfaciers, étroitement liées, pour ne pas dire mêlées. Finalement, nous supposons que la préface 
s’avère être un lieu de choix pour la construction d’ethè de la part des préfaciers. Ces derniers, 
ainsi, useraient de ce dispositif textuel pour se forger une image favorisant d’aucuns l’obtention 
de certains gains – symboliques, surtout, mais aussi économiques, chez les éditeurs par exemple. 
 
Méthodologie et corpus 
Le premier choix d’ordre méthodologique qui a dû être opéré concerne la période retenue pour 
notre projet de mémoire, soit de 1837 à 1900. En effet, si la date du début de cette période ne 
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posait pas problème, le premier roman québécois ayant été publié en 1837, la date de fin, quant à 
elle, a été choisie selon une logique un peu plus arbitraire. Cela dit, le fait d’arrêter notre étude à 
l’année 1900 permet tout de même d’avoir un portrait d’ensemble de la pratique préfacielle telle 
qu’elle se décline tout au long du XIXe siècle. Par ailleurs, il nous semblait que les débats ayant 
cours dans les préfaces de notre corpus annonçaient en quelque sorte le projet de nationalisation 
de la littérature canadienne, porté notamment par Camille Roy et qui commencera à prendre 
forme dans la première décennie du XXe siècle. En ce sens, si une histoire de la préface de 
romans québécois devait être faite, il semble que sa pratique au XIXe siècle en constituerait le 
premier moment, le premier chapitre, alors que le second chapitre serait quant à lui marqué par le 
projet susmentionné.  
 
Le second choix fait en ce qui a trait à la méthodologie concerne le type de préfaces choisies. En 
effet, pourquoi ne pas aborder les préfaces de recueils de poèmes, par exemple? D’abord, parce 
que le genre préfaciel semble aussi entretenir, comme le suggère Leroy, une relation privilégiée 
avec le genre romanesque : « C’est dans le cas d’œuvres en prose, où préface et texte sont de 
même nature, que les dispositifs narratifs sont les plus variés et les plus complexes : brouillage 
des limites entre préface et texte, entre auteur et narrateur, mise en abîme, jeux métatextuels, 
etc.7 ». C’est par ailleurs sans compter sur le fait que le nombre de préfaces produites pour ce 
type de textes constitue un corpus suffisamment riche pour que l’analyse proposée soit nuancée, 
et assez contenue pour que nos ambitions s’avèrent réalistes dans le cadre d’un mémoire. 
Ensuite, nous sommes d’avis, comme Andrea Del Lungo, que  
                                                 
7 M. Leroy. La préface de roman comme système communicationnel : autour de Walter Scott, Henry James et Joseph 
Conrad, thèse de doctorat rédigée sous la direction de Laurent Lepaludier, Université d’Angers, Angers, 2003, p. 5. 
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le paratexte — et notamment le péritexte — n’a pas le même statut ni les mêmes 
fonctions selon les différents genres littéraires […]. Il est en tout cas évident, pour ne 
citer qu’un exemple, que le régime fictionnel propre au roman implique un paratexte 
autre que celui du poème, et notamment du recueil de poèmes : dans le premier cas, une 
séparation s’effectue entre la voix de l’auteur et celle du narrateur […], alors que dans le 
recueil poétique la voix peut se révéler la même, incarnée dans la figure du Poète à 
laquelle on attribue aussi bien le poème liminaire […] que l’ensemble des poèmes du 
recueil.8 
 
Il fallait donc trancher et choisir d’étudier les préfaces propres à un genre littéraire en particulier, 
afin d’éviter de tirer des conclusions erronées ou trop générales de notre analyse. 
 
Quant au corpus, il a été principalement établi à partir de la version numérique du Dictionnaire 
des œuvres littéraires du Québec, qui recense, entre autres, tous les romans écrits durant le siècle 
étudié. Nous avons contre-vérifié les résultats obtenus avec la liste des romans canadiens-
français établie par Tötösy de Zepetnek, dans sa thèse de doctorat9. Ces outils ont été privilégiés 
à l’anthologie de Rousseau, car cette dernière, bien que recensant exclusivement des préfaces, 
n’avait sélectionné que quelques textes marquants aux dépens d’autres que nous jugeons tout 
aussi importants. Nous avons aussi tenu à inclure dans notre corpus Les révélations du crime, de 
François-Réal Angers, que nous considérerons comme un roman et dont la préface se rapproche, 
par son style et par son propos, d’autres préfaces retenues. Parmi les 87 romans écrits au XIXe 
siècle10, 41 ont donc été laissés de côté parce qu’ils n’étaient pas accompagnés d’une préface 
ayant été écrite durant le siècle qui nous intéresse. Nous n’avons en effet pas tenu compte des 
préfaces ayant pu escorter des rééditions de ces romans ultérieures à l’année 1900. Notre corpus 
                                                 
8 A. Del Lungo. « Seuils, vingt ans après. Quelques pistes pour l’étude du paratexte après Genette », Littérature, 
vol. 3, no 55, 2009, p. 103. 
9 S. Tötôsy de Zepetnek. “Nineteenth-Century Canadian Novel Prefaces : Corpus and Literary System”, Prefaces 
and Literary Manifestoes/Préfaces et manifestes littéraires, Edmonton, Université d’Alberta, Research Institute for 
Comparative Literature, 1990, 207 f. 
10 Ce nombre peut bien entendu être discuté, la définition du genre romanesque au XIXe siècle n’étant pas figée. 
Entre les fausses mémoires, les nouvelles longues et les récits prétendus vrais, il est parfois difficile de trancher.  
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d’œuvres préfacées est donc composé de 46 titres, qui incluent 50 préfaces, certains textes ayant 
fait l’objet de plus d’une préface11.  
 
Finalement, en ce qui concerne la définition même du concept de préface, nous nous en tiendrons 
à celle fournie par Genette, soit celle d’un texte pré ou postliminaire, écrit par l’auteur du texte 
escorté ou non et ayant une propriété métatextuelle. Ce choix nous permet d’inclure, dans notre 
corpus, des textes liminaires importants, comme la postface auctoriale de La terre paternelle et 
l’introduction éditoriale de Charles Guérin, et ce même s’ils ne sont pas désignés spécifiquement 
comme des préfaces. Nous apporterons bien entendu, si le besoin est, les nuances nécessaires à 
une meilleure compréhension d’une préface qui se distinguerait suffisamment des autres textes 
préfaciels, par sa forme ou par sa position dans l’ouvrage où elle se trouve. Par ailleurs, comme 
Genette, nous parlerons de « préface auctoriale » lorsque « [l]’auteur prétendu d’une préface 
[sera] l’auteur (réel ou prétendu […]) du texte12 », et de « préface allographe » lorsque l’auteur 
d’une préface sera une tierce personne. 
 
Plan du mémoire 
Notre mémoire sera divisé en trois parties, traitant chacune d’une facette différente de la préface 
et de son discours. Il nous est apparu que le caractère protéiforme de notre objet d’étude 
commandait cette façon de faire, qui a ainsi été privilégiée à une analyse continue d’un seul 
aspect de la préface. En effet, le genre préfaciel en est un difficile à saisir et nous croyons que 
                                                 
11 Les statistiques données peuvent être consultées dans les annexes. La liste des œuvres composant le corpus se 
retrouve quant à elle dans la bibliographie. 
12 G. Genette. Seuils, Paris, Seuil, « Points », 1987, p. 181. 
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pour lui rendre justice, pour bien illustrer la complexité de la préface de romans canadiens-
français, il est nécessaire de l’aborder sous plusieurs angles, non moins liés les uns avec les 
autres. Cette approche ouverte à plusieurs angles de la préface appelle aussi une étude 
typologique de ses composantes : une bonne partie de l’analyse sera consacrée à leur 
identification et à leur définition, à partir d’exemples.  
 
Le premier chapitre du présent travail sera ainsi consacré à l’étude des topoï des préfaces 
canadiennes-françaises, afin d’en comprendre le fonctionnement et les raisons d’être au sein du 
discours préfaciel. Il s’agira d’approfondir la réflexion sur les lieux communs de la préface déjà 
observés par la critique québécoise et présents en masse dans notre corpus. Nous aborderons 
ensuite, dans le chapitre suivant, la question du rapport entre la fiction et les préfaces étudiées – 
nécessairement liée à la question du genre (préfaciel et romanesque) — afin d’analyser ses 
multiples manifestations, en tant qu’élément discursif à portée réflexive et narrative. Nous ferons 
ensuite, dans le dernier chapitre de ce travail, la typologie et l’étude des différents ethè préfaciels 
mis en scène dans notre corpus, dans le but de comprendre comment la construction stratégique 
d’une image de soi dans la préface s’opère et camoufle une série d’enjeux liés aux rôles 
d’auteurs, d’éditeurs et de traducteurs de romans. 
 
La préface : un état de la question 
Avant de commencer l’analyse, un parcours théorique des travaux effectués sur la préface 
s’impose. Puisqu’il aurait été impossible d’offrir ici un portrait exhaustif des recherches sur le 
sujet – leur nombre étant trop grand — nous avons dû opérer certains choix. Nous présenterons 
ainsi dans cette section les principaux textes sur la préface de même que ceux ayant le plus nourri 
notre réflexion, en procédant du plus général au plus particulier.  Nous aborderons donc d’abord 
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des études ayant contribué à l’établissement d’une poétique globale du genre préfaciel, pour 
ensuite nous pencher sur trois analyses des fonctions de la préface et, enfin, nous arrêter sur deux 
textes consacrés aux préfaces de romans canadiens-français. 
 
i) Seuils et son héritage 
Comment amorcer un tel exercice sans parler de Seuils, véritable pilier en matière d’études 
paratextuelles? Dans les quelque cent pages qu’il consacre à la préface, Genette établit une 
typologie des différentes instances et fonctions de la préface. Il s’interroge d’abord sur ce qu’est 
une préface : où se manifeste-t-elle? À quel moment? Qui l’écrit? Quel en est le destinataire? Ces 
questions, résolues somme toute assez rapidement, montrent le caractère extrêmement labile du 
texte préfaciel, qui ne répond a priori à une aucune règle précise. Comme le remarque Genette, il 
peut en effet être long ou court, en vers ou en prose, auctorial ou allographe, etc. Par ailleurs, les 
fonctions de la préface, tout comme ses caractéristiques, sont à ce point nombreuses qu’elles ne 
peuvent être communes à tous les textes préfaciels produits à travers les lieux ou les époques. La 
seule vérité universelle à laquelle semble arriver Genette, lorsqu’il traite de la préface auctoriale 
originale, est qu’elle a pour but « d’assurer au texte une bonne lecture », c’est-à-dire d’ « obtenir 
une lecture », dans un premier temps, et d’ « obtenir que cette lecture soit bonne13 », dans un 
second temps. Cette conclusion nous apprend donc que la préface peut être, dans la plupart des 
cas, conditionnée par une intention auctoriale (voire éditoriale) visant à contrôler la lecture d’un 
texte, après avoir convaincu le lecteur de le lire. Le discours préfaciel cherche donc à jouer un 
rôle actif dans la réception du texte qu’il escorte, agissant auprès du lecteur comme un guide 
                                                 
13 G. Genette. Seuils, Paris, Seuil, « Points », 1987, p. 200. 
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dont le pouvoir demeure incertain, mais qui use néanmoins de stratagèmes, qu’il reste à 
identifier, pour arriver à ses fins.  
 
L’approche diachronique et structuraliste de Genette n’est pas sans poser quelques problèmes, 
que soulève Andrea Del Lungo, avec vingt ans de recul, lorsqu’il pose un regard critique sur 
l’héritage laissé par Seuils. Pour Del Lungo, en effet, l’avancement des études paratextuelles est 
conditionnel à une analyse du paratexte qui se veut plus synchronique, moins exhaustive. De 
cette façon seulement pourront ressortir les spécificités du texte liminaire, qui demeurent plutôt 
floues lorsque celui-ci est abordé dans une perspective diachronique. Quant aux autres 
problématiques exposées par Del Lungo, elles soulèvent des questions tout à fait légitimes en ce 
qui a trait aux moyens d’aborder avec rigueur et nouveauté le paratexte. Ainsi, le statut 
transitoire de la préface devient particulièrement préoccupant lorsqu’on cherche à retracer 
l’histoire complète de la préface d’une œuvre. On constate alors effectivement comment une 
préface peut être modifiée, remplacée ou réinterprétée au fil des rééditions d’un roman, par 
exemple. L’ampleur spatio-temporelle variable du paratexte, quant à elle, pose surtout la 
question de la pertinence de l’avant-texte. Doit-on considérer les entrevues et les propos d’un 
auteur sur une œuvre qui n’est pas encore publiée comme faisant partie du paratexte? Cette 
interrogation, qui nous amène à reconsidérer et à mieux définir les limites du paratexte, n’a 
cependant que peu d’impact sur l’étude des préfaces du XIXe siècle, dans la mesure où cet avant-
texte est généralement absent des médias de l’époque. Finalement, à travers la relation du 
paratexte au texte, Del Lungo propose de repenser la forme du paratexte comme étant 
dépendante, jusqu’à un certain point, du genre de textes que celui-ci précède. Pour Del Lungo, 
l’une des plus grandes fautes de Seuils est d’aborder les éléments du paratexte sans voir en quoi 
leur utilisation est spécifique à certains genres littéraires. Par exemple, il estime que la préface 
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arbore des caractéristiques thématiques et formelles différentes, selon qu’elle accompagne un 
roman, un essai ou un recueil de poésie. Pour ce chercheur, les liens qui unissent le dispositif 
préfaciel (la préface comme genre), le discours préfaciel et le genre littéraire n’ont que très peu 
été abordés jusqu’à présent et ont le potentiel de compléter, en partie, la théorisation de la 
préface amorcée par Genette. C’est d’ailleurs en accord avec cette idée que nous souhaitons 
étudier la préface de romans, afin de voir les liens bidirectionnels qui s’établissent entre le 
discours préfaciel et ce genre littéraire bien précis dans le contexte canadien-français du XIXe 
siècle. 
 
ii) La préface de roman et ses fonctions communicationnelle, stratégique et éditoriale 
Ce qui caractérise la préface comme système communicationnel, selon Maxime Leroy, qui a 
consacré sa thèse de doctorat à ce sujet, c’est qu’elle permet des interactions entre ses éléments 
constituants, c’est-à-dire le destinateur (l’auteur), le destinataire (le lecteur) et le canal 
communicationnel (le discours préfaciel). À travers l’étude des préfaces de Walter Scott, Henry 
James et Joseph Conrad, il illustre comment il est possible, sans même qu’un dialogue direct ne 
puisse être établi entre l’auteur et le lecteur, « de relancer, recadrer ou enrichir un dialogue déjà 
existant14 » par le biais du texte préfaciel. Évidemment, ce dialogue sera orienté principalement 
par les partis pris de l’auteur, qui aura recours aux diverses fonctions de la préface, soit à ses 
différents modes énonciatifs, pour les faire valoir. La négociation, l’expression publicitaire, la 
conversation et la leçon de maître comptent ainsi parmi les principales fonctions 
                                                 
14 M. Leroy. La préface de roman comme système communicationnel : autour de Walter Scott, Henry James et 
Joseph Conrad, thèse de doctorat rédigée sous la direction de Laurent Lepaludier, Université d’Angers, Angers, 
2003, p. 78. 
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communicationnelles de la préface identifiées par Leroy, bien qu’elles ne soient pas uniques. 
Chaque auteur, en effet, arrive à doter la préface de fonctions différentes et adaptées à ses 
intentions et à son discours, à en faire un outil communicationnel ayant une portée éminemment 
stratégique. 
 
De façon plus concrète, Beaudouin Millet, dans « Ceci n’est pas un roman ». L’évolution du 
statut de la fiction en Angleterre de 1652 à 1754, arrive de son côté à illustrer comment 
fonctionne ce dialogue préfaciel en montrant le rôle déterminant joué par le texte liminaire dans 
le camouflage, puis l’affirmation de la fiction15 dans les novels et les romances anglais, durant 
près d’un siècle.  
 
Dès l’introduction à son imposant volume, Millet définit la préface comme « le lieu privilégié où 
se mettent en place des dispositifs de justification »16, lesquels auront pour principal objectif soit 
d’expliquer la présence de la fiction dans l’œuvre (dispositifs théoriques), soit de la nier, de la 
déguiser (dispositifs rhétoriques). Ainsi, le recours à la préface est compris par Millet comme un 
geste résolument stratégique : il vise à atteindre des objectifs précis, cachés au lecteur, mais 
inscrits dans chacune des phrases qui composent la préface. Les dispositifs théoriques, qui 
permettent de justifier le recours à la fiction, se déclinent en deux sous-genres. D’un côté, ils 
prennent la forme de la justification par la vraisemblance, dont l’objectif primordial est d’arriver 
                                                 
15 Pour Millet, le mot fiction « permet d’inclure tous les genres qu’ils soient reconnus ou non, relevant de la fiction 
narrative en prose, allégorie, “roman précieux”, satire, pseudo-mémoires, biographies confessionnelles fictives, 
pseudo-récit de voyage, biographies criminelles, anecdotes extraordinaires, et tout autre récit contenant une part 
d’imagination […] »; B. Millet. « Ceci n’est pas un roman ». L’évolution du statut de la fiction en Angleterre de 
1652 à 1754, Leuven, Peeters, 2007, p. 7. 
16 B. Millet. « Ceci n’est pas un roman ». L’évolution du statut de la fiction en Angleterre de 1652 à 1754, Leuven, 
Peeters, 2007, p. 14. 
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à convaincre le lecteur de l’aspect historique de la fiction. Il s’agit en effet de faire croire au 
lecteur que la fiction trouvée dans le livre est inoffensive, voire utile, puisqu’elle se développe 
dans le cadre d’un récit vraisemblablement historique, et donc instructif, puisqu’il a ses assises 
dans la réalité attestable. De manière plus précise, l’essentiel pour l’auteur qui rédige sa préface 
est donc de parvenir à inverser, dans l’œil du lecteur, la hiérarchie établie entre la fiction et le 
vraisemblable au sein de son texte. Alors que la fiction y prime pourtant, il importe de la 
soumettre en apparence à l’historicité probable de la trame narrative, qui tourne généralement 
autour d’exploits militaires ou de fables médiévales connus. D’un autre côté, les dispositifs 
théoriques déployés dans la préface pour justifier la fiction peuvent aussi consister en une 
justification par l’allégorie. Celle-ci cherche quant à elle à doter le texte d’une fonction 
édifiante : il s’agit de montrer en quoi le roman, et plus encore la part de fiction qu’il comporte, 
tient de la parabole, de l’allégorie (souvent religieuse) aux visées moralisatrices. En effet, 
[l]es raisons qui limitent les auteurs de fiction dans la reconnaissance du caractère 
fictionnel de leurs ouvrages sont […] exogènes. Elles résident dans la force de l’interdit 
moral qui pèse sur la fiction, interdit renforcé par des habitudes de lecture qui refusent 
la validité de tout récit qui ne donne pas de gages suffisants de référentialité. La fiction 
apparaît dès lors comme un simple instrument au service d’une cause plus noble : le 
« mode épique » en fait un moyen d’instruire (et pas seulement de distraire), le « mode 
parabolique » un moyen d’édifier17. 
 
Modes « épique » et « parabolique », liés respectivement à la justification par la vraisemblance et 
par l’allégorie, sont donc des stratagèmes cherchant à désamorcer la méfiance à l’égard de la 
fiction en lui donnant une raison d’être, en réfutant les accusations au sujet de sa futilité. On 
verra dans ce mémoire comment cette situation et ces stratégies préfacielles ont leurs échos dans 
les préfaces québécoises du XIXe siècle. 
 
                                                 
17 B. Millet. « Ceci n’est pas un roman ». L’évolution du statut de la fiction en Angleterre de 1652 à 1754, Leuven, 
Peeters, 2007, p. 93. 
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À l’inverse, certains auteurs étudiés par Millet veulent plutôt taire le discours sur la fiction, qui 
met en péril la réception de leurs œuvres. Pour ce faire, ils ont recours à des dispositifs 
rhétoriques qui permettent de nier le fictionnel en inscrivant le roman dans la réalité. Relevant 
d’une « stratégie de mystification du lecteur18 », le premier de ces deux dispositifs, soit la posture 
du narrateur témoin, cherche essentiellement à présenter le roman sous une forme tout autre, 
habituellement associée à l’authenticité, à la véridicité. La fiction ainsi refoulée, auteurs et 
lecteurs se prêtent volontiers au jeu mystificateur, y adhérant jusqu’à un certain point, délestés du 
fictionnel et des justifications artificielles qui l’accompagnent traditionnellement. Le deuxième 
dispositif rhétorique théorisé par Millet, soit la posture de l’éditeur de manuscrit, s’apparente au 
premier, exception faite de ce qui concerne l’identité de son auteur. En effet, la transformation de 
la fiction en récit non-fictionnel est toujours de mise, mais pour ajouter à l’efficacité de la 
mystification, le récit en question est présenté comme un manuscrit trouvé miraculeusement par 
un éditeur, qui s’est fait un devoir de le publier. Rendant possible l’effacement de la figure de 
l’auteur, dont on suspecte toujours la propension au fictionnel, ce stratagème remet le discours 
sur la véridicité du récit entre les mains d’une figure intermédiaire, agissant, en apparence, selon 
des intentions nobles.  
 
Jacques Michon, dans son article La fonction éditoriale de la préface, cherche lui aussi à 
déterminer ce à quoi sert la préface. Selon Michon, qui étudie le texte préfaciel à travers une 
« approche fonctionnelle, fondée sur les conditions de production et de diffusion du discours19 », 
                                                 
18 B. Millet. « Ceci n’est pas un roman ». L’évolution du statut de la fiction en Angleterre de 1652 à 1754, Leuven, 
Peeters, 2007, p. 135. 
19 J. Michon. « La fonction éditoriale de la préface », Edmonton, Research Institute for Comparative Literature, 
University of Alberta, 1990, p. 111. 
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il a pour objectif, quand cela s’avère nécessaire, de pallier les déficiences de l’appareil éditorial. 
Lorsque le milieu littéraire dans lequel un texte émerge est peu favorable à sa diffusion et à sa 
bonne réception, c’est-à-dire à une réception qui lui soit bénéfique, celui-ci peut en effet profiter 
du dispositif préfaciel pour attirer l’attention du lecteur, pour lui signifier son existence. 
Autrement dit, la préface joue un rôle publicitaire que n’arrive pas à assumer l’appareil éditorial. 
Rédigée après la création du texte qu’elle présente, elle en oriente la lecture de façon consciente 
et volontaire. L’auteur ou le préfacier, devenu lecteur de l’œuvre qu’il préface, se permet en 
quelque sorte d’anticiper sur la réception qui lui sera réservée « en motivant après coup ses choix 
d’auteurs20 ». Bref, la fonction éditoriale de la préface lui permet d’accomplir sa finalité première 
– obtenir une bonne lecture du texte préfacé – rendue doublement importante en raison de 
l’absence d’un appareil éditorial réellement efficace. 
 
iii) La préface de romans canadiens-français 
Javier Garcia-Mendez s’intéresse au discours préfaciel canadiens-français du XIXe siècle, en 
voulant identifier les éléments discrusifs qui leur sont communs à tous. Il ne cherche ainsi ni plus 
ni moins qu’à reconstruire la matrice des préfaces de cette période :  
Ainsi, malgré le poids des divergences, malgré le fait que ces écrits constituent un 
corpus hétérogène, on peut postuler l’hypothèse que […] les préfaces, prologues, avant-
propos, introductions et postfaces écrits par les romanciers québécois du XIXe siècle se 
laissent lire, à un certain niveau, comme des fragments d’un même discours21. 
 
Pour arriver à bien interpréter ce discours dans ce qu’il aurait d’homogène, il importe donc, pour 
Garcia-Mendez, d’en identifier premièrement les principales composantes (types d’énoncés, 
                                                 
20 J. Michon. « La fonction éditoriale de la préface », Edmonton, Research Institute for Comparative Literature, 
University of Alberta, 1990, p. 113. 
21 J. Garcia-Mendez. « Les romanciers du XIXe siècle face à leurs romans. Notes pour la reconstitution d’une 
argumentation », Voix et images, vol. 8, no 2, 1983, p. 334. 
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thèmes, ethos). C’est d’ailleurs en ce sens que l’approche critique de Garcia-Mendez se distingue 
de celles de Marcotte, Rousseau, et Biron, qui étudient le même corpus. Elle ne veut pas tant 
analyser un discours que chercher à définir, préalablement, les bases sur lesquelles pourrait être 
construite cette analyse. Autrement dit, elle aspire à renouveler l’étude du discours de ces textes 
liminaires en exposant les lieux communs (la fidélité à la réalité, le manque de prétention 
littéraire et la demande d’indulgence) qu’il visite régulièrement. Nous poursuivrons en ce sens 
son entreprise en observant et en analysant les topoï d’un corpus plus important, composé de 
l’ensemble des préfaces de romans de ce siècle. 
 
Dans un second temps, Garcia-Mendez énonce une série d’avenues possibles pour l’étude de la 
préface de romans québécois du XIXe siècle. Il faut, selon lui, insister plus sur les non-dits de la 
préface et de la littérature québécoise du XIXe siècle. Il s’agit, en d’autres mots, de ne pas 
systématiquement tenir pour véridique le discours préfaciel, potentiellement trompeur et 
contraint, mais de tenter de trouver ce qu’il cache par différents procédés rhétoriques. Il est aussi 
nécessaire, toujours aux dires de Garcia-Mendez, de garder en mémoire le fait que « [p]our le 
romancier québécois du XIXe siècle, le roman, en tant que forme littéraire, est essentiellement 
français22 ». Si on peut nuancer cette affirmation en rappelant que certains romanciers 
britanniques, comme Walter Scott, sont aussi lus des Canadiens français, il apparaît tout de même 
que les commentaires qu’ils émettent par rapport au genre romanesque sont donc dirigés à 
l’endroit de ses avatars étrangers, ce qui accentue la nécessité d’une relecture des préfaces de ce 
siècle. Lorsque Gérin-Lajoie dit « ce n’est pas un roman que j’écris […] » (Gérin-Lajoie 1874, 
                                                 
22 J. Garcia-Mendez. « Les romanciers du XIXe siècle face à leurs romans. Notes pour la reconstitution d’une 
argumentation », Voix et images, vol. 8, no 2, 1983, p. 340. 
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p. 15), on peut peut-être effectivement lire « ce n’est pas un roman européen que j’écris ». La 
négation du genre romanesque apparaît dès lors plus relative : ce n’est pas le roman, selon le sens 
qu’on lui donne aujourd’hui, qui est rejeté, mais le roman étranger et, par extension, l’influence 
du roman européen sur la littérature québécoise.  
 
Cette idée est d’ailleurs reprise par Anthony Purdy, qui suggère que 
la condamnation du roman […] fonctionnerait en vérité, comme l’a signalé d’ailleurs 
Garcia-Mendez, comme une dénégation au sens fort ou psychanalytique du terme : ce 
qu’elle cache, ce qu’elle refoule, c’est l’impossibilité de sortir des codes du roman 
français pour créer un genre littéraire qui soit capable de véhiculer une vision du monde, 
un vraisemblable spécifiquement canadien.23 
 
L’idée avancée ici par Purdy est intéressante, parce qu’elle décloisonne le roman canadien-
français, souvent abordé comme un phénomène détaché des considérations littéraires étrangères. 
Pour Purdy, autrement dit, s’il y a un malaise manifeste dans les préfaces canadiennes-françaises, 
il n’émane pas d’une difficulté à composer avec le genre romanesque lui-même, mais plutôt 
d’une hésitation identitaire née du désir d’écrire un roman « spécifiquement canadien » et de 
l’impossibilité de le concrétiser en lui donnant une forme différente de celle des romans 
étrangers. Le problème est donc déplacé. Il ne se situe plus au niveau d’une incapacité 
fondamentale à écrire et d’une humilité envahissante et incapacitante; il prend place, au 
contraire, dans un rapport à l’autre conflictuel et dans le désir inassouvi d’une indépendance 
identitaire. Nous tenterons pour notre part de reprendre cette idée en étudiant sa transformation 
en topos préfaciel et son utilisation stratégique, chez certains auteurs, afin de défendre leurs 
propres projets romanesques. 
 
Les trois grands axes de ce parcours théorique, en résumé, posent les questions, que nous 
aborderons dans ce présent mémoire : celle de la difficulté de définir un genre préfaciel; celle de 
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la nécessité de porter une attention particulière au discours contenu dans les préfaces et à sa 
portée fonctionnelle; celle, enfin, de la spécificité de la préface canadienne-française du XIXe 
siècle, caractérisée par différents topoï discursifs qu’il reste à définir et à étudier dans leur 
ensemble. 
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CHAPITRE 1 : LES TOPOÏ PRÉFACIELS 
 
La lecture des préfaces de romans du XIXe siècle et des travaux à leur sujet rend possible 
l’identification de lieux communs du discours préfaciel québécois de cette époque23. À la fois 
mentionnés à maintes reprises par la critique québécoise et observables dans une large proportion 
des textes de notre corpus, l’attitude de modestie affichée par les préfaciers, le discours sur le 
mauvais roman, celui sur la véridicité du récit et le déni de la fiction et, finalement, celui sur 
l’utilité du genre romanesque sont devenus au fils du temps des éléments caractéristiques des 
préfaces canadiennes-françaises. Il importe alors d’étudier ces topoï préfaciels plus en détail, afin 
de mieux comprendre ce qui explique leur popularité auprès des préfaciers. Des exemples de 
chacun de ces éléments du discours préfaciel seront donc d’abord analysés, avant que ne soit 
expliquée leur présence au sein de la préface et que les traces de leur existence dans les corpus 
étrangers (français et britanniques) soient enfin étudiées. Cette dernière étape de l’analyse, 
principalement exploratoire, visera moins à fournir un portrait détaillé de ces topoï dans le corpus 
étranger qu’à engendrer une réflexion quant à leur portée universelle. L’objectif est donc de 
chercher à savoir si les topoï préfaciels au Québec relèvent en quelque sorte d’une esthétique de 
la préface de roman et qu’ils se rattachent ainsi moins à un espace national donné (canadien ou 
européen) qu’au genre. 
 
                                                 
23 J. Garcia-Mendez s’est déjà livré à un exercice semblable, dans « Les romanciers du XIXe siècle face à leurs 
romans : Notes pour la reconstitution d’une argumentation », Voix et Images, vol. 8, no 2, 1983, p. 331-343. Par 
contre, en raison du caractère exploratoire de son article et de l’apparente minceur de son corpus, nous avons choisi 
de ne pas reprendre sa catégorisation, plutôt impressionniste, et d’en proposer une qui tient compte de l’ensemble des 
préfaces de romans publiées durant le siècle. 
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1. L’attitude de modestie 
Perçue comme l’actualisation dans le discours d’« un vague sentiment de gêne, de culpabilité, 
d’infériorité, ou des trois à la fois »24, l’attitude de modestie des premiers préfaciers canadiens-
français a grandement participé à la construction de l’image négative du discours préfaciel. Elle 
est en effet symptomatique, pour certains chercheurs, d’une pratique amatrice de l’écriture 
romanesque. Dans cette optique, elle ne serait, en fait, qu’un mécanisme discursif de défense face 
à l’austérité de la réception réservée aux premiers romans québécois, comme si la bienveillance à 
l’égard d’un roman était conditionnelle à la croyance en l’humilité de l’auteur. Autrement dit, la 
préface est réduite à sa fonction paratonnerre25, parfois comprise à tort, qui plus est, comme étant 
spécifique au corpus québécois26. Pourtant, cette attitude de modestie n’est pas qu’un réflexe 
défensif développé par les préfaciers québécois (bien qu’elle occupe aussi, vraisemblablement, 
cette fonction); il s’agit d’un stéréotype préfaciel relevant d’un art illocutoire, d’un signe de 
politesse presque aussi attendu et systématiquement déployé dans le discours québécois et 
étranger que les salutations d’usage. Pour reprendre la formule de Genette, il est question de 
« valoriser le texte sans indisposer le lecteur par une valorisation trop immodeste27 […] ».  
 
 
                                                 
24 J. Garcia-Mendez. « Les romanciers du XIXe siècle face à leurs romans : Notes pour la reconstitution d’une 
argumentation », Voix et Images, vol. 8, no 2, 1983, p. 338. 
25 Genette affirme que l’attitude de modestie, dans la préface, est « la plus sûre façon de prévenir les critiques, c’est-
à-dire de les neutraliser, voire de les empêcher en prenant les devants. »; G. Genette. Seuils, Paris, Seuil, 1987, 
p. 211. 
26 Évitant cet écueil, Anthony Purdy, qui paraphrase Genette, souligne bien que « la valorisation du sujet et la 
dévalorisation correspondante de son traitement relèvent d’un appareil rhétorique caractéristique de toute préface 
auctoriale et, loin de trahir une préoccupation idéologique propre au roman québécois du XIXe siècle, ne sont qu’un 
simple effet de discours. »; A. Purdy. « “Ceci n’est pas un roman.” À la recherche d’un vraisemblable : discours et 
contrat dans le roman canadien-français du XIXe siècle », dans E. D. Blodgett et A. Purdy. Prefaces and Literary 
Manifestoes / Préfaces et manifestes littéraires, University of Alberta Press, Alberta, 1990, p. 23. 
27 G. Genette. Seuils, Paris, Seuil, 1987, p. 201. 
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Quelques exemples 
Le discours de modestie se présente principalement, dans les préfaces étudiées, sous deux thèmes 
différents, déjà identifiés par Garcia-Mendez. Il prend d’abord la forme, dans les préfaces 
auctoriales, d’un manque de prétention littéraire et se manifeste ensuite, dans les préfaces de tous 
types, en tant que demande d’indulgence adressée aux lecteurs et aux critiques. Dans bien des 
cas, ces procédés de mise en scène d’une attitude de modestie seront jumelés à l’intérieur d’une 
même préface, afin de gagner en efficacité.  
 
En ce qui concerne la dénégation de toute prétention littéraire, elle s’avère aussi répandue que 
rapidement évacuée par les préfaciers, qui ne lui consacrent généralement qu’une ligne ou deux 
de leurs textes. Grosso modo, il s’agit toujours de relativiser l’importance de son propre travail et 
de ses compétences. Ainsi, à en croire les préfaces de notre corpus, Alphonse Thomas n’est 
qu’« un ouvrier plus habile à manier l’outil que la plume » (Thomas 1885, p. VIII), alors qu’Une 
apparition, d’Éraste D’Orsonnens, à l’instar de L’Épreuve de Paul-Émile Prévost, n’est qu’« un 
petit roman », un « essai d’écolier » (D’Orsonnens 1860, p.6 et Prévost 1900, p. XIII). Quant à 
Pour la patrie, il ne s’agit là que d’« une simple ébauche » (Tardivel 1895, p. 11). Parfois, la 
dévalorisation de soi ou de l’œuvre se concrétise de façon plus explicite. Par exemple, 
l’importance de Singer, en tant qu’auteur, est complètement remise en question par la 
comparaison avec ses modèles et idoles : « Que suis-je relativement aux grands génies dont je 
veux suivre la trace? Un atome imperceptible perdu au milieu de la création. » (Singer 1871, p. 4) 
C’est un discours semblable que tient Edmond Rousseau, qui admet d’emblée la limite de ses 
moyens littéraires : « Je connais trop bien la faiblesse de mes ressources et les proportions très-
bornées de mon jeune talent. » (Rousseau 1888, p. ix) De façon moins attendue, en tant que 
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préfacier allographe, Firmin Picard remet en doute sa qualité et son autorité de préfacier, plutôt 
que de questionner le talent de l’auteur qu’il présente ou la valeur de son œuvre :  
Un regret pour terminer : c’est que notre auteur ait cru devoir nous demander la préface 
de son joli roman. C’est pour nous un grand honneur, mais nous ne le méritons pas. Sa 
bienveillance lui a exagéré nos moyens, notre autorité : si cette préface n’était finie, 
nous avouons humblement que nous n’oserions pas la commencer. (Picard dans Girard 
1899, p. XI)  
 
Puisque le discours sur le roman et son auteur n’intervient pas sur sa propre modestie, Picard n’a 
d’autre choix, pour préserver cette dernière, que de parler de lui-même en relativisant sa propre 
importance. Évitant de vanter les mérites de son travail, Picard, comme les autres préfaciers, se 
montre donc plutôt comme indigne de la tâche qui lui est confiée.  
 
Quant aux demandes d’indulgence, elles sont la plupart du temps formulées clairement, 
explicitement. Déjà, en 1837, Aubert de Gaspé fils, en faisant valoir à ses compatriotes qu’il est 
le premier romancier du pays, « demande leur indulgence à ce titre » (Aubert de Gaspé fils 1837, 
p. 28). Quelques années plus tard, Doutre s’attend aussi à ce que ses lecteurs considèrent la 
noblesse de son projet plutôt que la qualité de son texte : « Puissent nos défauts trouver leur 
pardon dans les motifs » (Doutre 1844, p. XX). C’est ce que fait aussi Genand, lorsqu’il présente 
sa traduction d’Antoinette de Mirecourt : « J’ôse donc espérer que le public […] aura pour moi 
cette indulgence dont les lecteurs de L’Ordre ont bien voulu user à mon égard et tiendra compte, 
au moins, de ma bonne volonté. » (Genand 1865, p. iv). Toutes ses préfaces assujettissent donc le 
projet littéraire qu’elles présentent à la noblesse des intentions de leurs auteurs. Elles demandent 
autrement dit au lecteur de ne pas juger l’œuvre elle-même, mais bien le projet qui se cache 
derrière. Le résultat importe donc moins que l’idée initiale. Dans un élan de lyrisme, Singer, 
quant à lui, donne à sa requête d’indulgence la forme d’une strophe versifiée, comme si l’adresse 
au lecteur devait se vêtir du noble apparat de la poésie : « O cher lecteur, si je t’ennuie/Pardonne-
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moi, je t’en supplie…/Pense au héros, non à l’auteur/Accorde une larme au malheur!!! » (Singer 
1871, p. 4). L’appel à la clémence se veut ici plus émotif qu’intellectuel. N’étant plus fait au nom 
de la noblesse du projet de l’auteur, il se déplace du côté de la compassion envers les héros du 
roman. L’auteur souhaite donc s’effacer derrière l’œuvre elle-même, afin qu’elle soit lue malgré 
ses potentiels défauts. Quant à Honoré Beaugrand, il évoque les conditions de la première 
publication en feuilleton de son ouvrage pour susciter la sympathie du lecteur à son égard. Ces 
propos prennent ainsi l’allure d’une injonction : « Écrit au jour le jour, publié en feuilleton et mis 
en page immédiatement, sans être révisé, cet ouvrage a droit à l’indulgence que l’on accorde 
généralement aux articles de journaux. C’est ce que je demande du lecteur. » (Beaugrand 1878, 
p. 9) Ce sont donc les conditions éditoriales particulières au roman-feuilleton qui, ici, doivent 
justifier les défauts de l’œuvre et attirer la bienveillance du lectorat. Plus direct et plus bref, 
Charles L’Épine admet, en 1878, avoir « besoin de toute l’indulgence de [ses] lecteurs et 
lectrices. » (L’Épine 1878, p. 5-6). De la même manière, en 1893, Dorion appelle la bienveillance 
de son lectorat dans la première phrase de la préface de Vengeance fatale, sans préciser au nom 
de quoi celle-ci devrait lui être accordée : « J’espère que le lecteur ne me refusera pas 
l’indulgence que je lui demande pour cet ouvrage » (Dorion 1893, p. 5). Il apparaît donc, dans ces 
deux cas, que la quête d’indulgence s’est en quelque sorte détachée du texte et du préfacier à qui 
elle doit servir : elle n’a plus besoin d’arguments concrets, comme la nature du projet littéraire ou 
de la trame du roman, pour se manifester.  
 
Remise en contexte : un héritage du cours classique 
S’il est possible, au vu des observations précédentes, de penser que la modestie s’insère dans le 
discours préfaciel de façon plus ou moins automatique, par convention, certains indices laissent 
même croire qu’elle n’est pas une composante discursive exclusive au genre préfaciel. Au 
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contraire, elle semble en vérité appartenir à un art rhétorique répandu parmi l’élite intellectuelle 
québécoise du XIXe siècle28. Ainsi, elle se retrouve dans les manuels d’enseignement destinés 
aux élèves du cours classique, tout comme dans les préfaces d’autres genres littéraires, comme 
les essais historiques ou les recueils de contes.  
 
Durant tout le XIXe siècle, les élèves destinés à des professions libérales ou ecclésiastiques 
devaient, avant d’entrer à l’université, suivre le cours classique, soit l’équivalent d’une formation 
secondaire privée de huit ans29. Chaque année du cours classique était concentrée autour d’une 
matière particulière que l’élève devait maîtriser. Les cinquième et sixième années de la formation 
étaient consacrées à l’apprentissage des Belles-Lettres et de la rhétorique30. C’est au cours de ces 
deux années que les élèves se familiarisaient avec les arts de l’éloquence et de la persuasion dans 
le discours, généralement à partir des modèles grecs. Il s’agissait de « savoir mettre la vérité dans 
un jour avantageux, gagner les esprits, et se rendre maître des cœurs par le secours de la parole », 
comme nous l’apprend un manuel de rhétorique datant de 183531. Toujours d’après le même 
manuel, quatre éléments du discours sont « nécessaires à tout orateur » : la probité, la modestie, 
la bienveillance et la prudence. Sans nous attarder aux trois autres qualités de l’orateur, voyons ce 
que le Cours abrégé de rhétorique a à dire au sujet de la modestie : 
Il est plus aisé de la sentir que de la définir. On dit que l’orateur est modeste, lorsqu’en 
parlant il parait s’oublier lui-même, pour ne s’occuper que de son sujet. La modestie 
plaît à tout le monde, tandis que la présomption et l’orgueil révoltent tous les esprits. Un 
orateur, dit Quintilien, a mauvaise grâce de tirer vanité de son éloquence : rien ne donne 
                                                 
28 Les romanciers et les préfaciers étudiés appartiennent en majeure partie à cette élite, comme en témoignent les 
types de professions qu’ils exercent (voir l’Annexe II).  
29 En fait, le cours classique a existé au Québec jusqu’à la réforme du système d’éducation, dans les années 1970. 
30 Musée de la Civilisation de Québec. « Le cours classique », Le séminaire de Québec, [En ligne], 
http://www.mcq.org/seminaire/francais/chap3/3-3-1.htm, (Page consultée le 3 avril 2014). 
31 J. V. Quiblier. Cours abrégé de rhétorique à l’usage du Collége [sic] de Montréal, Montréal, Leclerc et Jones, 
1835, p. 7. 
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tant de dégoût à ceux qui l’entendent, et souvent tant d’aversion. S’il s’en fait trop 
accroire, il blesse notre amour propre; nous croyons qu’il nous rabaisse et nous méprise; 
et la fierté qui nous est naturelle s’oppose à ces airs d’affection et de hauteur. L’orateur 
sera donc simple, sans faste, sans prétention; il ne parlera de lui-même que très-
rarement, qu’avec beaucoup de précautions et que lorsqu’il y sera forcé; il évitera enfin 
de prendre ce ton de supériorité accablante qui fait sentir aux auditeurs leur ignorance, 
et dont ils se vengent en résistant à ce que l’orateur dit d’ailleurs de plus convaincant et 
de plus persuasif32.  
 
Appliquée au discours écrit, et plus particulièrement au discours préfaciel, cette conception de la 
modestie comme pilier fondamental d’une argumentation réussie donne à comprendre les 
préfaces du XIXe siècle autrement que comme des manifestations d’une prudence exacerbée ou 
d’une honte mal dissimulée. À l’époque, la notion même de discours comme acte rhétorique, 
appelle le recours premier à une attitude de modestie dont la définition correspond à la forme 
qu’elle prend dans le discours préfaciel : elle s’articule autour d’un effacement de l’orateur (du 
préfacier) et de la hiérarchie pouvant exister entre lui et l’auditeur (le lecteur). Puisque les élèves 
de la classe de rhétorique « s’exerçaient, avec méthode et régularité, à rédiger des narrations, des 
portraits, des lettres et des discours de toutes sortes (apologies, harangues, panégyriques...)33 », il 
est permis de penser qu’il s’agit là d’un apprentissage et d’une pratique du discours écrit idéal, 
dont les paramètres sont d’ailleurs bien compris par les préfaciers. Ceux-ci ne font que 
concrétiser une conception de la rhétorique propre à leur époque. En cela, il ne faudrait pas 
exagérer la signification de la modestie dans le discours préfaciel. Si sa fonction pratique de 
paratonnerre est indéniable, elle découle peut-être davantage d’une maîtrise de l’éloquence et des 
stratégies rhétoriques constituées en topos du genre préfaciel que d’un réel malaise du préfacier 
vis-à-vis lui-même et le roman qu’il présente. 
                                                 
32 J. V. Quiblier. Cours abrégé de rhétorique à l’usage du Collége [sic] de Montréal, Montréal, Leclerc et Jones, 
1835, p. 73. 
33 M. Roy. « L’enseignement de la littérature. Aspects critiques et historiques. Première partie : le cours classique », 
Correspondance, Vol. 14, no 3, Février 2009, [En ligne], http://correspo.ccdmd.qc.ca/Corr14-3/Litterature.html, 
(Page consultée le 17 mars 2014). 
35 
 
 
Dans le même ordre d’idées, on peut observer les résultats de cette connaissance relativement 
généralisée de la rhétorique à travers d’autres types de textes préfaciels. Ainsi, l’attitude de 
modestie caractérise aussi bien les préfaces de recueils de contes ou d’essais que celles des 
romans. La « préface-dédicace » au recueil de contes Originaux et détraqués, de Louis Fréchette, 
reprend le même procédé de dévaluation de l’œuvre que celui employé par D’Orsonnens et 
Prévost : ce recueil est qualifié d’emblée de « petit livre », de « petit ouvrage sans importance » 
et « sans prétention »34. En diminuant ainsi l’ambition de son projet, Fréchette tient un discours 
de modestie pratiquement identique à celui des préfaciers de romans. Dans le genre essayistique, 
Adolphe Basile Routhier adopte quant à lui une attitude de modestie similaire à celle de Singer, 
c’est-à-dire qu’il relativise l’importance de son travail en le comparant à celui de son modèle, 
Joseph de Maistre : « Je m’autorise de ce grand modèle pour accomplir ma petite part dans ce 
grand labeur que la défense de la Vérité impose à tous.35 » À son tour, il oppose donc grandeur et 
petitesse à des fins rhétoriques. Bien qu’on ne puisse résumer à ces deux exemples l’ensemble 
des préfaces québécoises du XIXe siècle, peu importe le genre qu’elles accompagnent, la 
proximité des discours préfaciels, en ce qui a trait au recours à des procédés rhétoriques de 
modestie, est flagrante. Le topos de l’attitude de modestie semble donc en ce sens appartenir à un 
air du temps, à une façon de s’exprimer propre aux intellectuels du XIXe siècle et héritée en 
partie de leur formation scolaire.  
 
 
 
                                                 
34 L. Fréchette. Originaux et détraqués, Montréal, Louis Patenaude éditeur, 1892, p. 5, 21. 
35 A. B. Routhier. Causeries du dimanche, Montréal, C.-O. Beauchemin et Valois, 1871, p. XI. 
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Présence du topos dans le corpus étranger 
Non seulement l’attitude de modestie n’est pas exclusive aux préfaces de romans, mais elle n’est 
pas non plus spécifique au corpus québécois. Dans la préface à Indiana, son premier roman, 
George Sand se soumet par exemple humblement à la critique :  
Ce serait donner trop d’importance à un ouvrage destiné sans doute à faire peu de bruit 
que de vouloir écarter de lui toute accusation. Aussi l’auteur s’abandonne tout entier à la 
critique; un seul grief lui semble trop grave pour qu’il l’accepte, c’est celui d’avoir 
voulu faire un livre dangereux. Il aimerait mieux rester à jamais médiocre que d’élever 
sa réputation sur une conscience ruinée36. 
 
Les éléments principaux de l’attitude de modestie, soit la dépréciation de soi et de son ouvrage, 
de même que l’atténuation de ses prétentions littéraires, sont bien présents dans ce texte. 
Cependant, ce dernier a peut-être plus ouvertement recours à la fonction paratonnerre de la 
préface, le discours modeste entrant en jeu au moment exact où Sand aborde le sujet de la 
critique. Il n’en demeure pas moins que la modestie est un élément central, voire stratégique de 
sa préface. On remarque ce même genre de discours chez Balzac, dans la préface de ses Scènes 
de la vie privée. Usant de modestie dans un but tout aussi défensif que chez Sand, Balzac affirme 
que  
[l]’auteur ne se permettra qu’une seule observation qui lui soit personnelle. Il sait que 
certains esprits pourront lui reprocher de s’être souvent appesanti sur des détails en 
apparence superflus. Il sait qu’il sera facile de l’accuser d’une sorte de garrulité puéril. 
Souvent ses tableaux paraîtront avoir tous les défauts des compositions de l’école 
hollandaise sans en offrir les mérites. Mais l’auteur peut s’excuser en disant qu’il n’a 
destiné son livre qu’à des intelligences plus candides et moins blasées, moins instruites 
et plus indulgentes que celles de ces critiques dont il décline la compétence. 
 
Bien qu’il le fasse à reculons, Balzac admet ainsi les défauts potentiels de son propre roman, 
dont il s’excuse d’ailleurs. Aussi son œuvre, au contraire de celle de Sand, est-elle présentée 
comme s’adressant moins à la critique qu’à un public plus naïf et, surtout, faisant preuve d’une 
                                                 
36 G. Sand, citée dans J. Noiray. Préfaces de romans français du XIXe siècle. Anthologie, Paris, Le livre de poche, 
2007, p. 231. 
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précieuse indulgence. Modestie et prévention de la critique sont donc une fois de plus réunies 
dans le texte préfaciel. 
 
C’est d’ailleurs en cela que la modestie, dans les deux exemples retenus ici, se distingue, quoique 
partiellement, de sa contrepartie québécoise. Son utilisation tient moins d’un réflexe discursif 
spontané, voire conditionné par un habitus, que d’une recherche consciente et plus palpable de 
ses effets positifs. Elle est adoptée par les préfaciers en même temps qu’ils abordent le sujet de la 
critique, parce que c’est en réaction à cette dernière qu’elle existe. Cet invariant de la préface 
peut donc, en somme, occuper une place tout aussi primordiale dans la préface française que 
dans la préface québécoise, ce qui le rend caractéristique d’un genre préfaciel plus transnational 
qu’uniquement canadien-français. 
 
2. Le discours sur le mauvais roman 
Essentiellement malaisée, la relation entre la préface et le genre romanesque lui-même naît d’un 
inconfort des préfaciers vis-à-vis du roman, qui est un genre à la fois critiqué par une certaine 
élite, mais apprécié du lectorat. En y regardant de plus près, cependant, il apparaît que le discours 
sur le mauvais roman se concentre sur l’un de ses avatars en particulier, c’est-à-dire le roman-
feuilleton français :  
De façon plus précise, différents auteurs reprochent au genre l’immoralité, la 
glorification du vice, le flétrissement de la vertu, la justification du suicide […] et de 
l’adultère, le désintérêt qu’il suscite envers l’étude, au profit des plaisirs, l’absence 
d’honneur et de modestie, l’exploitation du crime. On redoute la destruction de la 
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cellule familiale, l’individualisme, le désengagement social et le manque de respect 
envers les institutions sociales dominantes (ici, les champs politiques et religieux)37.  
 
Sont aussi ciblées par ce discours sévère, présent dans les préfaces de romans comme dans la 
presse, les imitations des romans-feuilletons étrangers produites au Canada. Rapidement, on 
s’aperçoit donc que si le roman européen est la principale cible des attaques à l’égard du genre 
romanesque, ses détracteurs visent en réalité, à travers lui, le genre du roman-feuilleton et les 
excès de drame, d’émotion et de violence qui en sont le moteur. 
 
Quelques exemples 
Les premiers préfaciers à rejeter avec force véhémence le roman européen par l’illustration, voire 
la ridiculisation de leurs excès, sont Patrice Lacombe et André-Romuald Cherrier. Dans la 
postface à La Terre paternelle, Lacombe oppose ainsi l’extravagance des romans étrangers à la 
sobriété de son propre texte, d’une part, et à celle qui devrait faire la spécificité de la littérature 
canadienne, d’autre part : 
Quelques-uns de nos lecteurs auraient peut-être désiré que nous eussions donné un 
dénouement tragique à notre histoire ; ils auraient aimé à voir nos acteurs disparaître de 
la scène, les uns après les autres, et notre récit se terminer dans le genre terrible, comme 
grand nombre de romans du jour. Mais nous les prions de remarquer que nous écrivons 
dans un pays où les mœurs en général sont pures et simples, et que l’esquisse que nous 
avons essayé d’en faire eût été invraisemblable, et même souverainement ridicule, s’il se 
fût terminé par des meurtres, des empoisonnements et des suicides. Laissons aux vieux 
pays, que la civilisation a gâtés, leurs romans ensanglantés ; peignons l’enfant du sol tel 
qu’il est, religieux, honnête, paisible de mœurs et de caractère, jouissant de l’aisance et 
de la fortune sans orgueil et sans ostentation […]. (Lacombe 1846, p. 78) 
Par ce discours, Lacombe dresse un portrait manichéen du genre romanesque. Le bon roman (le 
sien et celui répondant aux nouveaux critères qu’il énonce) confronte le mauvais (celui, 
invraisemblable, ridicule et impur, des vieux pays). En 1853, Cherrier reprend le même discours 
                                                 
37 F. Durand. Le transfert culturel du roman-feuilleton français dans le réseau de la presse québécoise du XIXe 
siècle : contre-légitimation de la déviance et de l’excès dans l’imaginaire littéraire,  thèse de doctorat, Université du 
Québec à Trois-Rivières, Trois-Rivières, 2003, p. 67-68.  
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et réactualise, toujours sur une base axiologique, cette opposition entre les romans étrangers et 
canadiens :  
Ceux qui chercheront dans Charles Guérin un de ces drames terribles et pantelants, 
comme Eugène Sue et Frédéric Soulié en ont écrits, seront bien complètement 
désappointés. C’est simplement l’histoire d’une famille canadienne contemporaine que 
l’auteur s’est efforcé d’écrire […] C’est à peine s’il y a une intrigue d’amour dans 
l’ouvrage : pour bien dire le fonds du roman semblera, à bien des gens, un prétexte pour 
quelques peintures de mœurs et quelques dissertations politiques ou philosophiques. De 
cela cependant il ne faudra peut-être pas autant blâmer l’auteur que nos canadiens [sic], 
qui tuent ou empoisonnent assez rarement leur femme, ou le mari de quelqu’autre 
femme, qui se suicident le moins qu’ils peuvent, et qui en général mènent, depuis deux 
ou trois générations, une vie assez paisible et dénuée d’aventures auprès de l’église de 
leur paroisse, au bord du grand fleuve ou de quelqu’un de ses nombreux et pittoresques 
tributaires. (Cherrier, dans Chauveau 1853, p. vi-vii) 
Le ton sarcastique et les railleries de Cherrier déprécient ainsi la production romanesque 
européenne, ou du moins celle relevant du feuilleton, en même temps qu’ils valorisent, par 
contraste, le roman véritablement canadien de Chauveau. 
 
Dans les années qui suivent, les mêmes arguments que ceux avancés par Lacombe et Cherrier 
sont repris par d’autres préfaciers afin de critiquer le roman étranger, quoique de façon plus 
succincte. En 1865, par exemple, Joseph-Auguste Genand vante les mérites d’Antoinette de 
Mirecourt en insistant sur l’écart, sur le plan des valeurs, qui le sépare des romans étrangers : 
« En effet, contrairement à la plupart des romans importés en ce pays, qui, tous ou à peu près 
sans exception, s’étudient à embellir le Vice et à enlaidir la Vertu, Antoinette de Mirecourt est 
une grande leçon de morale. » (Genand, dans Leprohon 1865, p. III) Plus de vingt ans plus tard, 
alors que la lecture se propage rapidement au sein d’une population plus éduquée38, la 
condamnation du roman français, toujours associé à une esthétique feuilletonesque, s’intensifie 
                                                 
38 M. Lemire et D. Saint-Jacques (dir.). La vie littéraire au Québec, tome IV : « Je me souviens », Québec, Presses de 
l’Université Laval, 1999, p. 438. 
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et gagne une dimension alarmiste. Dans la préface aux Exploits d’Iberville, Edmond Rousseau 
déplore ainsi que : 
Depuis quelques années, l’amour de la lecture a[it] fait un immense progrès parmi le 
peuple, grâce au journal à un sou et au feuilleton à bon marché. C’est un vrai déluge qui 
a envahi nos campagnes les plus reculées, et je vous en parle en connaissance de cause. 
Et que lit-on? Le roman français du jour, c’est-à-dire, même parmi ceux qui sont réputés 
les moins mauvais, ce qu’il y a de plus dangereux pour le cœur et l’esprit de la jeunesse, 
un ramassis de songes creux, d’aventures impossibles et de doctrines subversives. Ce 
poison dangereux et subtil a pénétré à leur insu au sein des familles les plus chrétiennes. 
(Rousseau 1888, p. vii)  
 
C’est d’ailleurs ce qu’affirme en d’autres termes Jules-Paul Tardivel, en 1895, lorsqu’il écrit que 
« [l]e roman, surtout le roman moderne, et plus particulièrement encore le roman français me 
paraît être une arme forgée par Satan lui-même pour la destruction du genre humain. » (Tardivel 
1895, p. 3) D’ailleurs, il s’agit là, transposé au roman, du même discours que celui tenu par Mgr 
Bourget, lorsqu’il affirme que « Le journalisme est une puissance formidable dont l’enfer se sert 
[…] pour empoisonner le monde […]39. » En l’espace de quelques années, le roman français (ou 
étranger) devient un ennemi clairement identifié comme tel. D’abord montré comme ridicule et 
mauvais, il est ensuite transformé en l’incarnation pure et simple du Mal. L’appréciation en vient 
donc à reposer principalement sur des critères d’ordre axiologique, attitude critique qui n’est pas 
étrangère à une conception ultramontaine du fait littéraire, sur laquelle nous reviendrons plus 
loin.  
 
Remise en contexte : le poids de l’identité et de la morale 
À la lecture des quelques exemples du discours sur le mauvais roman, il apparaît que ce dernier 
n’est jamais complètement indépendant d’un désir de valoriser la production canadienne. Ce 
                                                 
39 Mgr Bourget, cité par Marcel Lajeunesse, lui-même cité par Pierre Hébert dans P. Hébert. Censure et littérature au 
Québec. Le livre crucifié (1625-1919), Montréal, Fides, 1997, p. 76. 
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phénomène n’a rien d’étonnant, lorsqu’il est considéré comme une réaction au jugement posé par 
Lord Durham au sujet de la culture et de la littérature canadienne-française. Souvenons-nous en 
effet qu’après avoir enquêté sur les causes des soulèvements de 1837 et 1838, Durham affirmait 
ceci :  
On ne peut guère concevoir nationalité plus dépourvue de tout ce qui peut vivifier et élever 
un peuple que les descendants des Français dans le Bas-Canada, du fait qu’ils ont gardé 
leur langue et leurs coutumes particulières. C’est un peuple sans histoire et sans littérature 
[…] [La] seule littérature qui leur est familière est celle d’une nation dont ils ont été 
séparés par quatre-vingts ans d’une domination étrangère […] C’est de cette littérature 
entièrement étrangère, qui traite d’événements, d’idées et de mœurs tout à fait 
inintelligibles pour eux, qu’ils doivent dépendre40.  
 
Humiliés, certains acteurs du milieu littéraire québécois vont s’efforcer de faire mentir cette 
observation en faisant de l’édification d’une littérature nationale un projet prioritaire. C’est cette 
ambition qu’affichent déjà, en 1845 et en 1852, respectivement, les journalistes Louis-Auguste 
Olivier et Joseph Lenoir41, puis que porteront les représentants du mouvement littéraire de 1860, 
Henri-Raymond Casgrain et Octave Crémazie en tête42. La quête d’une littérature nationale, qui 
ne peut exister qu’à la condition qu’elle soit originale, engendre donc un besoin de se distinguer 
de la production européenne. Comme le remarque ainsi Anthony Purdy,  
la condamnation du roman […] fonctionnerait en vérité, comme l’a signalé d’ailleurs 
Garcia-Mendez, comme une dénégation au sens fort ou psychanalytique du terme : ce 
qu’elle cache, ce qu’elle refoule, c’est l’impossibilité de sortir des codes du roman 
français pour créer un genre littéraire qui soit capable de véhiculer une vision du monde, 
un vraisemblable spécifiquement canadien43. 
 
                                                 
40 J. G. Lambton, comte de Durham. Rapport de Lord Durham, haut-commissaire de Sa Majesté, etc., etc., sur les 
affaires de l'Amérique septentrionale britannique, Montréal, L’ami du peuple, 1839, p. 69.  
41 M. Lemire et D. Saint-Jacques (dir.). La vie littéraire au Québec, Tome III : « Un peuple sans histoire ni 
littérature », Québec, Presses de l’Université Laval, 1996, p. 525.  
42 M. Biron, F. Dumont et É. Nardout-Lafarge. Histoire de la littérature québécoise, Québec, Boréal, 2007, p.96-98. 
43 A. Purdy. « “Ceci n’est pas un roman.” À la recherche d’un vraisemblable : discours et contrat dans le roman 
canadien-français du XIXe siècle. », Prefaces and Literary Manifestoes / Préfaces et manifestes littéraires, Alberta, 
University of Alberta, 1990, p. 26. 
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Auprès d’un « public habitué à feuilleter les pages d’Alexandre Dumas, de George Sand, de 
Frédéric Soulié et de beaucoup d’autres romanciers contemporains » (Duquet 1866, p. 5), le 
roman-feuilleton est en quelque sorte montré comme un contre-exemple de ce que doit être le 
roman canadien, par définition sain et vertueux. Le roman canadien-français, du moment qu’il 
s’éloigne des particularités génériques propres au roman-feuilleton français, devient dès lors plus 
facile à défendre et à encourager. Dans cette optique, la critique du genre romanesque n’est donc 
pas absolue : elle existe en tant que topos du genre préfaciel, certes, mais répond avant tout à un 
désir de se distinguer, en tant qu’auteur canadien, d’une littérature étrangère qui domine pourtant 
le marché des lettres au Canada français. Autrement dit, cette critique provient d’un besoin 
d’affirmation couplé à une prise de distance vis-à-vis des codes du roman-feuilleton. 
 
Il ne faudrait pas éluder, néanmoins, l’importance du contexte idéologique dans lequel s’inscrit la 
condamnation du mauvais roman. En effet, plus le siècle avance, plus le discours étudié repose 
aussi sur des valeurs traditionnelles, qui correspondent à la mentalité conservatrice de l’élite 
ultramontaine, menée par le clergé. Ce dernier, comme l’expliquent Lemire et Saint-Jacques, 
acquiert une autorité plus grande que jamais à partir des années 1840. Plusieurs facteurs, dont 
ceux énoncés par ces deux chercheurs, peuvent expliquer cette montée du pouvoir religieux :  
L’échec de la rébellion de 1837-1838 et la répression qui s’ensuit ont déconsidéré la 
petite bourgeoisie des professions libérales auprès du peuple. À la même époque, la 
température inclémente et les mauvaises récoltes détériorent la situation économique : 
jamais les Canadiens n’ont appréhendé un avenir aussi sombre. Dans ces conditions, ils 
trouvent refuge dans la religion44. 
 
                                                 
44 M. Lemire et D. Saint-Jacques (dir.). La vie littéraire au Québec, Tome III : « Un peuple sans histoire ni 
littérature », Québec, Presses de l’Université Laval, 1996, p. 44-45. 
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En tant que groupe social devenu dominant, le clergé est plus susceptible d’influencer les idées 
de l’élite canadienne-française, grâce à son pouvoir de censure grandissant, notamment. 
Effectivement, « jusqu’en 1840, la censure est peu organisée. Il faut attendre l’arrivée de 
Mgr Bourget pour que commence à s’instaurer un pouvoir religieux visant à contrôler 
l’imprimé45. » L’Œuvre des bons livres, fondée par les Sulpiciens en 1844 à la demande de Mgr 
Bourget, est sans doute l’une des manifestations les plus probantes de l’orientation idéologique 
prise par la littérature au milieu du siècle. Elle est ainsi mise sur pied  
dans le but « de combattre l’impiété, en opposant aux livres impies des livres pleins de 
la doctrine et de la foi et conformes à ses dogmes et à sa morale » ou, plus 
prosaïquement, « d’endiguer les mauvaises lectures, de fournir des livres moraux à une 
population en voie d’alphabétisation et de stimuler le mouvement des bibliothèques 
paroissiales46. »  
 
Rapidement, l’élite traditionaliste en vient à partager avec les autorités religieuses cette même 
vision, pour ne pas dire cette même crainte de la littérature et de son influence sur la classe 
populaire. En effet, « les traditionalistes redoutent le peuple, car il représente pour eux une force 
aveugle capable des pires excès lorsqu’il jouit de quelque liberté. Ils le comparent souvent à un 
torrent impétueux, contenu par une digue que les doctrines modernes menacent de saper47. » Or, 
au fur et à mesure que le siècle avance et que la masse du peuple développe le goût de la lecture, 
cette force aveugle devient alarmante pour les ultramontains. C’est assurément ce qui peut 
expliquer, par exemple, l’attitude de Tardivel, ultramontain s’il en est un, à l’égard du roman 
français. Considéré par cet auteur comme le véhicule de valeurs malsaines et d’idées 
corrompues, le roman doit absolument être montré comme tel à un lectorat dépourvu de 
discernement, qui le consomme avidement et sans se soucier de son caractère immoral. Le 
                                                 
45 P. Hébert. Censure et littérature au Québec. Le livre crucifié (1625-1919), Montréal, Fides, 1997, p. 173. 
46 P. Hébert. Censure et littérature au Québec. Le livre crucifié (1625-1919), Montréal, Fides, 1997, p. 75. 
47 M. Lemire et D. Saint-Jacques (dir.). La vie littéraire au Québec, Tome III : « Un peuple sans histoire ni 
littérature », Québec, Presses de l’Université Laval, 1996, p. 47. 
44 
 
 
discours sur le mauvais roman résulte ainsi, autrement dit, d’un désir de contrôle sur une classe 
sociale crainte de l’autorité religieuse et de l’élite ultramontaine. Il s’agit d’exposer au peuple les 
dangers d’une littérature où sont mises en scènes des mœurs et des valeurs éloignées d’une 
doctrine catholique de plus en plus affirmée. 
 
Présence du topos dans le corpus étranger 
Le discours sur le mauvais roman européen ou d’influence européenne s’attaque en fait à un 
genre romanesque bien précis : le roman-feuilleton. Ce qu’on reproche dans les préfaces 
québécoises aux romans des vieux pays est effectivement caractéristique de la littérature 
industrielle qui émerge au milieu des années 1830, en France : « coups de théâtre, suspense, 
rebondissements, contrastes entre lumière et ténèbres (de l’âme et de la société); […] mise en 
scène de la violence, des passions excessives48 […] », bref, une propension à multiplier les 
péripéties à outrance et à montrer les côtés sombres du caractère humain. La condamnation du 
roman, dans les préfaces étudiées, peut donc être lue comme la condamnation du roman-
feuilleton tel qu’il est pratiqué par Hugo, Balzac, Sue, Soulié, Sand, Dumas et bien d’autres, ainsi 
que par leurs homologues canadiens-français. Cela étant dit, ce discours critique n’est pas 
exclusif au corpus québécois. Bien au contraire, il naît dans la presse et dans l’espace public 
français et donne naissance à la querelle du roman-feuilleton, déjà bien documentée par Lise 
Dumasy49.  
 
                                                 
48 L. Queffélec. Le Roman-feuilleton français au XIXe siècle, Paris, Presses universitaires de France, Collection 
« Que sais-je? », 1989, p. 26-27. 
49 L. Dumasy (dir.). La Querelle du roman-feuilleton, Littérature, presse et politique, un débat précurseur (1836-
1848), Grenoble, ELLUG, 1999, 281 p. 
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Essentiellement, les reproches formulés à l’égard du roman-feuilleton, en France, naissent d’une 
inquiétude vis-à-vis d’une révolution littéraire qui transforme les habitudes de production et de 
consommation du roman. Comme le souligne Sándor Kálai, la querelle a ainsi comme fondement 
« l’évolution de la littérature dans un dispositif nouveau, qui se caractérise par la multiplication 
des organes de presse, l’élargissement du lectorat, l’industrialisation de la littérature et sa 
démocratisation50. » Des journalistes et critiques, tels que Sainte-Beuve et Alfred Nettement, 
craignent que par cette plus grande accessibilité du roman, la société s’avilisse. Ils soutiennent en 
effet que les romans-feuilletons « détournent de la vie politique, incitent à la passivité, stimulent 
le désir de voluptés interdites et affaiblissent, corrompent les mœurs aussi bien que le goût, 
développent l’imagination aux dépens de la pensée51. » Le discours de Nettement au sujet de 
cette littérature n’est d’ailleurs pas sans rappeler celui de Tardivel, en raison de son ton virulent et 
alarmiste52 : 
Comme les idées ne sont pas mises en mouvement par une haute impulsion, elles se 
trouvent viciées par cette stagnation même; et au lieu de former un grand fleuve dont les 
eaux vives désaltèrent les populations dont elles arrosent le territoire, elles vont se 
perdre, selon le caprice individuel, en mille ruisseaux qui bientôt expirent dans les terres 
et dégénèrent en mares infectes et en cloaques immondes. La fantaisie et le caprice de 
chaque écrivain, ne subissant plus aucune règle, enfantent des monstres; les lois de la 
création littéraire sont suspendues, et la littérature n’est plus qu’un chaos dont les 
éléments confondus se heurtent au lieu de se combiner. Il s’établit une idolâtrie d’un 
nouveau genre, l’idolâtrie de l’imagination agenouillée devant ses cauchemars […] Les 
écrivains ne rencontrent plus cet idéal social qui doit se refléter dans leurs écrits et leur 
donner un caractère commun et universel, ils n’ont plus d’autre culte que celui de leur 
propre force, et deviennent ainsi les complices et les propagateurs du mouvement qui 
entraîne la société à déifier cette divinité souillée, partout où elle la trouve, et à prendre 
                                                 
50 S. Kálai. « “Tout n’est que série, succession, suite et feuilleton ici-bas” Supports, agents et discours de la querelle 
du roman-feuilleton », Contextes, No 10 : « Querelles d’écrivains (XIXe-XXIe siècles) : de la dispute à la 
polémique », 2012, [En ligne], http://contextes.revues.org/4910#ftn1, (Page consultée le 20 mars 2014). 
51 L. Queffélec. Le Roman-feuilleton français au XIXe siècle, Paris, Presses universitaires de France, Collection 
« Que sais-je? », 1989, p. 35. 
52 D’ailleurs, Lemire et Saint-Jacques soutiennent que « [l]es Études critiques sur le feuilleton-roman (1845) 
d’Alfred Nettement et la Revue critique des romans contemporains d’Alphonse du Valconseil prennent valeur de 
guides auxquels on se réfère fréquemment », au Québec, pour juger la production romanesque du pays; M. Lemire et 
D. Saint-Jacques (dir.). La vie littéraire au Québec, Tome III : « Un peuple sans histoire ni littérature », Québec, 
Presses de l’Université Laval, 1996, p. 502. 
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pour idéal les existences exceptionnelles, faute de trouver devant elle un idéal 
commun53. 
 
Le rejet du roman-feuilleton, en France, et du roman étranger, au Québec, fonctionne donc selon 
les mêmes motifs et mécanismes. Une fois de plus, ce topos de la préface de romans québécois 
ne lui est donc pas spécifique. Il semble inspiré d’un discours préexistant, quoique dans des 
supports autres que la préface, et employé à défendre une littérature et des valeurs soutenues par 
une partie de l’élite canadienne. Il faudrait, dans cette optique, nuancer l’affirmation de Purdy : 
la condamnation du roman fonctionne moins comme le refoulement d’une incapacité à sortir des 
codes du roman français que comme une récupération du discours critique sur le roman français 
destinée à promouvoir une vision catholique du monde et de la littérature. 
 
3. L’attestation de la véridicité et la négation de la fiction 
Comme l’étude du discours sur le mauvais roman précédemment effectuée l’a montré, ce n’est 
pas le genre romanesque dans sa totalité qui est visé par les reproches des préfaciers et de l’élite 
traditionaliste. Au contraire, c’est davantage la fiction débridée, associée à une esthétique 
étrangère, qui inquiète ou qui repousse ces derniers. Souhaitant s’en démarquer, il n’est pas 
étonnant, dans cette optique, que certains préfaciers de romans québécois tentent de faire croire à 
la non-fictivité et à la véridicité des œuvres qu’ils présentent, participant ainsi à ce qui a été 
perçu comme le « mépris de la nature romanesque de leurs textes et de leur statut d’écrivain54. »  
 
 
                                                 
53 A. Nettement. Études critiques sur le feuilleton-roman. Première série, Paris, Lagny frères, éditeur, deuxième 
édition, 1847, p. 43-44. 
54 V. Roy. « Le roman québécois du XIXe siècle: chroniques d’un romancier honteux », dans Y. Hamel et M. 
Bouchard (dir.), Portrait de l’homme de lettres en héros, @nalyses, hiver 2006, p. 120. 
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Quelques exemples 
Les deux formes de ce topos préfaciel (l’affirmation de la véridicité et le rejet de la fiction), 
puisqu’elles participent d’un même désir de voir la littérature canadienne se distinguer des 
romans-feuilletons étrangers, fonctionnent selon les mêmes procédés et produisent le même 
effet, soit l’effacement du romanesque au profit du véridique. Par ailleurs, elles peuvent aussi se 
côtoyer au sein d’une même préface, les préfaciers se rendant rapidement compte que le rejet de 
la fiction et la présentation d’un roman comme étant une œuvre véridique sur les plans 
géographique, historique et social tirent profit d’une relation symbiotique.  
 
La véridicité propre au texte est la première composante de ce topos à investir le discours 
préfaciel du XIXe siècle. Faisant allusion aux critiques adressées au roman historique à la Eugène 
Sue ou à la Frédéric Soulié, de Bellefeuille souligne ainsi, dans la préface au Manoir de Villerai, 
qu’ 
[o]n a reproché, et avec raison, un grand défaut aux romans historiques : c’est de 
dénaturer l’histoire, d’en altérer les faits et de disposer les événements et les 
circonstances suivant le goût ou les caprices du romancier, et de la manière la plus 
propre à rendre son livre intéressant et piquant. L’on ne pourra faire ce reproche à 
l’auteur du Manoir de Villerai. Il a toujours su conserver l’histoire dans sa plus parfaite 
intégrité, dans sa plus entière vérité. Il a puisé aux sources les plus pures, et a reproduit 
avec une scrupuleuse fidélité les faits si bien racontés par les Bibaud, les Garneau, etc. 
(de Bellefeuille, dans Leprohon 1861, p. V) 
 
La défense du roman de Leprohon est bien construite par de Bellefeuille : il est indéniablement 
véridique, parce qu’il s’appuie sur des essais historiques légitimes55. Ainsi situé dans la lignée de 
Bibaud et de Garneau, Le Manoir de Villerai tient plus du récit historique que du roman, la 
fiction qui lui est inhérente étant occultée par la valeur historiographique de son propos. Charles 
                                                 
55 Michel Bibaud est l’auteur d’une Histoire du Canada parue en trois tomes (1837, 1844 et 1878), alors que 
François-Xavier Garneau est le célèbre auteur de l’Histoire du Canada depuis sa découverte jusqu’à nos jours, 
publiée à l’origine en quatre tomes (1845, 1846, 1848 et 1852). 
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Dubois de Gennes, quant à lui, s’en remet à l’expérience même de l’auteur qu’il préface56, soit 
Henri-Émile Chevalier, qui a beaucoup voyagé afin de convaincre le lecteur de la véridicité des 
éléments de son récit : 
En lisant les passages qui ont trait à la vie de bohème au Canada, on sent que l’auteur a 
dû s’identifier avec elle, et on lui pardonne facilement de s’être quelque peu étendu sur 
ce sujet; tant il est vrai qu’un romancier ne saurait jamais trop rester fidèle aux modèles 
qui ont posé devant lui. Mais passons à ce qui donne une importance réelle [à] cet 
ouvrage. Certes, ce n’est pas à l’aide de dictionnaire géographique [sic], et de 
l’imagination la plus heureusement douée, que l’on parvient à peindre de pareils 
tableaux. Chaque trait esquissé porte l’empreinte de la vérité. Comment pourrait-il en 
être autrement? M. Émile Chevalier a employé sa meilleure jeunesse à étudier les divers 
pays dont les souvenirs alimenteront désormais sa plume féconde et laborieuse. (Dubois 
de Gennes, dans Chevalier 1864, p. V-VI) 
 
Ce sont donc les faits, vus et vécus par l’auteur lui-même, qui donnent sa qualité et son 
importance à l’ouvrage de Chevalier. Bien qu’il soit qualifié de roman par son préfacier, celui-ci 
est le fruit de l’expérience et des études de l’auteur plus que de son imagination, qui aurait été 
insuffisante pour la réalisation d’un tel projet. Encore une fois, le roman est donc présenté, par le 
biais de l’insistance sur la vérité de ses éléments, comme un ouvrage savant. Le rejet de la 
fiction, ou plutôt du roman, atteint cela dit son point culminant dans la préface de Jean Rivard, le 
défricheur, quand Antoine Gérin-Lajoie lance sa désormais célèbre déclaration :  
Ce n’est pas un roman que j’écris, et si quelqu’un est à la recherche d’aventures 
merveilleuses, duels, meurtres, suicides ou d’intrigues d’amour tant soit peu 
compliquées, je lui conseille amicalement de s’adresser ailleurs. On ne trouvera dans ce 
récit que l’histoire simple et vraie d’un jeune homme sans fortune, né dans une 
condition modeste […] (Gérin-Lajoie 1874 [1862], p. 1-2) 
 
Le message ne saurait être plus clair : quoi qu’on puisse en dire ou en penser, Jean Rivard n’est 
pas, selon Gérin-Lajoie, un roman, mais une histoire vraie. Cette véracité du récit, cependant, 
prend un sens jusque-là inusité. Il n’est plus question d’exposer des événements historiques ou 
des faits avérés, mais bien de montrer un personnage, tout canadien par sa modestie, menant une 
                                                 
56 Chevalier, qui a beaucoup voyagé, a par exemple vécu en France, aux États-Unis et au Canada.  
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vie d’agriculteur. Le vrai, plus ambigu parce qu’éloigné de l’histoire du Canada, a donc une 
dimension morale : est vrai ce qui est humble et simple, dépourvu d'extravagance. Afin de 
préciser et réaffirmer la pensée de Gérin-Lajoie, et peut-être de rendre plus crédible la véridicité 
de son récit, une seconde préface est ajoutée à l’édition de 1874 de Jean Rivard : 
Afin de rendre la lecture moins aride, l’auteur crut devoir mêler à son récit certains 
détails de la vie intime et divers incidents qui ont eu l’effet de faire considérer ce récit 
comme une fiction. L’intention de l’auteur toutefois n’a jamais été de faire un roman, et 
il peut assurer que dans les faits et incidents qu’il raconte, il s’est appliqué avec un soin 
scrupuleux, au risque même d’ennuyer les lecteurs frivoles, à ne rien dire qui ne fût [sic] 
strictement conforme à la réalité. (Anonyme, dans Gérin-Lajoie 1874, p. VII) 
 
 Ces deux préfaces sont exceptionnelles dans notre corpus, puisqu’elles sont les seules à nier 
vraiment le caractère romanesque du texte qu’elles présentent. Il s’agit autrement dit des uniques 
manifestations absolues du « roman contre lui-même »57, cette entité complètement refoulée et 
constituée par la critique littéraire en stéréotype du roman québécois (et de la préface québécoise, 
par extension). Après Gérin-Lajoie, l’abbé Jean-Baptiste Proulx se contente par exemple, dans la 
préface à L’Enfant perdu et retrouvé ou Pierre Cholet, d’affirmer que « la relation de M. Cholet 
est la pure et simple vérité58 » (Proulx 1887, p. VI), précision importante qui vient renforcer le 
caractère biographique de ce récit. Finalement, la préface à la première édition de Jeanne la 
fileuse est peut-être celle qui se rapproche le plus de la préface de Jean Rivard, bien qu’elle soit 
moins directe que cette dernière dans son rejet de la fiction et du roman. Honoré Beaugrand 
informe en effet son lecteur que son ouvrage « est moins un roman qu’un pamphlet; moins un 
travail littéraire qu’une réponse aux calomnies que l’on s’est plu à lancer dans certaines sphères 
politiques contre les populations franco-canadiennes des États-Unis. » (Beaugrand 1888 [1878], 
                                                 
57 M. Biron, F. Dumont et É. Nardout-Lafarge. Histoire de la littérature québécoise, Montréal, Boréal, 2007, p. 128-
130. 
58 Selon la préface de Proulx, ce roman est en fait le récit de la vie de Pierre Cholet, un inconnu qui lui aurait 
demandé de coucher à l’écrit son histoire. 
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p. 5) Refusant de ranger son texte exclusivement dans la catégorie des romans, Beaugrand lui 
octroie plus d’ambitions politiques que littéraires. Ainsi montré sous un jour plus concret, plus 
réel, soit sous la forme d’un genre littéraire (le pamphlet) peu ou pas défini par le recours à 
l’imagination, le roman de Beaugrand semble ancré dans un contexte et des événements vrais.  
 
La véridicité et le rejet de la fiction, en bref, servent donc à transformer le roman en quelque 
chose d'autre, à lui donner une forme qui saura mieux servir son propos (biographique, 
géographique, historique, politique, etc.), tout en l’éloignant des mauvais regards qu’attire la 
fiction, telle qu’incarnée par les romans-feuilletons étrangers. Malgré l’attention accordée à ce 
topos par les critiques littéraires, cependant, il est étonnamment le moins représenté et le moins 
affirmé des quatre topoï étudiés. Sur les 50 préfaces retenues, 8 (16%)59 seulement affirment 
unilatéralement que les romans qu’elles accompagnent présentent en fait des histoires réelles, 
exactes et dénuées d’imagination. C’est donc dire que la véridicité est un souci moins dominant 
qu’escompté. Son importance en tant que caractéristique du genre préfaciel au Canada français 
doit donc être relativisée. 
 
Remise en contexte : en quête d’un roman canadien légitime 
Conséquence, en partie, de la mauvaise presse faite au roman étranger et à l’imagination qui le 
caractérise, la négation de la fiction engendre en toute logique un discours préfaciel prônant une 
approche opposée du texte littéraire, tournée vers l’authenticité. À travers cette distanciation du 
roman étranger, les préfaciers poursuivent leur entreprise de distinction de la littérature 
                                                 
59 Outre les préfaces précédemment citées, nous comptons ici celles des Révélations du crime, de L’Enfant perdu et 
retrouvé ou Pierre Cholet et du Fratricide. 
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canadienne, entamée par le discours qu’ils tiennent sur le mauvais roman. Insister sur 
l’authenticité du roman canadien, c’est-à-dire sur la vraisemblance, voir la vérité de son décor, 
de sa trame ou de ses personnages, c’est effectivement marquer sa différence par un pacte de 
lecture adapté à un paradigme critique qui encourage ces caractéristiques. Cette quête 
d’originalité traverse d’ailleurs le discours de la critique littéraire, des premières années 
d’existence du roman au Canada français jusqu’à la fin du XIXe siècle. Dans un bref article 
publié dans La Revue canadienne, en 1845, il est ainsi avoué qu’« [i]l est peu de pays dont les 
souvenirs et les traditions offrent une mine plus féconde à l’historien et au littérateur, que le 
Canada. Le temps n’est pas loin où notre littérature devra prendre un caractère original et 
national60. » Même son de cloche chez L.-O. David, qui soutient par exemple, en 1861, qu’ 
[e]ntre tous les moyens par lesquels un peuple peut acquérir de la gloire et de 
l’influence, la Littérature est sans contredit un des plus puissants et des plus nobles […] 
Nous devons donc, Mess., cultiver les lettres afin de nous rendre dignes de nos 
glorieuses destinées; afin de répandre les idées et les principes dont nous sommes les 
heureux dépositaires, et de satisfaire ce besoin d’expansion et d’influence, inhérent à la 
race française, besoin légitime qui lui a été imposé par Dieu61.  
La littérature doit donc servir à augmenter le prestige du peuple canadien-français, à faire sortir 
ce dernier de l’indifférence qu’il inspire à l’étranger. Le roman, pour autant qu’il respecte les 
valeurs, les traditions et les idées des Canadiens, peut ainsi avoir pour fonction d’illustrer la 
singularité d’une nation qui désire rayonner, exister. Plus de vingt ans plus tard, Casgrain tient 
sensiblement le même discours lorsqu’il dit, au sujet de Laure Conan, que 
[l]e plus grave inconvénient de sa manière actuelle, c’est qu’elle donne à son livre une 
physionomie trop européenne. Sa pensée habite plus les bords de la Seine que ceux du 
                                                 
60 Anonyme. Commentaire sur l’ « Essai sur la littérature en Canada », La Revue canadienne, 25 janvier 1845, p. 29. 
61 L.-O. David. « Essai sur la littérature nationale », Écho du cabinet de lecture paroissial, 12 octobre 1861, p. 315. 
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Saint-Laurent. On regrette de ne pas rencontrer assez de pages vraiment canadiennes, 
telles que celle du pèlerinage d’Angéline au tombeau de Garneau. Notre littérature ne 
peut être sérieusement originale qu’en s’identifiant avec notre pays et ses habitants, en 
peignant nos mœurs, notre histoire, notre physionomie : c’est sa condition d’existence. 
(Casgrain, dans Conan 1884, p. 11-12)  
 
Bien que ces plaidoyers en faveur d’une littérature canadienne originale ne spécifient pas qu’elle 
doive absolument passer par le rejet de la fiction, il ne fait aucun doute que « sa condition 
première d’existence », comme le dit Casgrain, est sa capacité à s’éloigner de ses modèles 
européens. Puisque ces derniers proposent une esthétique feuilletonnesque, caractérisée par des 
rebondissements nombreux et une imagination débridée, les préfaciers canadiens précédemment 
cités vont logiquement définir le roman canadien original comme un contre-exemple de ces 
œuvres européennes dont ils veulent se distinguer, comme leur négatif photographique. 
 
L’influence extrêmement importante de l’Histoire du Canada de Garneau sur la littérature 
canadienne peut aussi expliquer, en partie, ce penchant pour la vérité au détriment de tout ce qui 
relève de la pure imagination. Comme l’explique Louis Francoeur,  
L’Histoire du Canada de F.-X. Garneau s’est mérité ce privilège d’occuper le sommet 
dans la hiérarchie des actes illocutionnaires culturels au Québec au XIXe siècle en 
faisant revivre pour la première fois les faits passés dans le but d’exhorter la collectivité 
à prendre conscience de son présent pour assumer son avenir62.  
 
Garneau devient ainsi une référence littéraire de son époque, comme en témoignent des préfaces 
signées respectivement par Bellefeuille et Casgrain : 
Nous n’oublierons jamais l’impression profonde que produisit sur nos jeunes 
imaginations d’étudiants, l’apparition de l’Histoire du Canada de M. Garneau. Ce livre 
était une révélation pour nous. Cette clarté lumineuse qui se levait tout à coup sur un sol 
vierge, et nous en découvrait les richesses et la puissante végétation, les monuments et 
les souvenirs, nous ravissait d’étonnement autant que d’admiration63. 
                                                 
62 L. Francoeur. « Quand écrire c’était agir : la série culturelle québécoise au XIXe siècle », Voix et Images, vol. 6, 
no 3, 1981, p. 461. 
63 H.-R. Casgrain, cité dans M. Lemire et D. Saint-Jacques (dir.). La vie littéraire au Québec, Tome III : « Un peuple 
sans histoire ni littérature », Québec, Presses de l’Université Laval, 1996, p. 263. 
53 
 
 
En tant que « [g]enre hautement légitimé, l’histoire […] jouit, à l’époque, d’une consécration 
inégalée64. » Dans un contexte qui lui est favorable, bien que son travail n’échappe pas à la 
critique65, Garneau est ainsi érigé en écrivain canadien modèle. Ce n’est pas un hasard si 
plusieurs préfaciers, à partir du milieu du XIXe siècle, font ressortir l’aspect historique des 
romans qu’ils présentent : ils les associent de cette façon à un genre plus légitime que le roman. 
Le même phénomène se produit lorsque les préfaciers éludent le côté fictionnel ou romanesque 
des textes dont ils traitent. En effet, en les situant dans le réel, dans un contexte vrai, ils les 
placent aussi sous le signe de l’histoire, ou du moins du genre essayistique. Ces romans peuvent 
donc mieux être reçus comme de la littérature sérieuse, légitime, parce qu’inspirée par le noble 
travail d’une figure nationale emblématique. 
 
Présence du topos dans le corpus étranger 
L’imagination débordante propre aux romans-feuilletons européens n’est pas nécessairement 
mieux vue dans les vieux pays qu’au Québec. Ainsi, cette valorisation du vraisemblable et du 
véridique au détriment de la fiction se développe aussi dans les textes préfaciels écrits en France 
et en Angleterre, quoiqu’il faille remonter au moins un siècle plus tôt pour en trouver quelques 
traces. À cette époque, en effet, « [l]e tournant ‘documentaire’ ou ‘historiographique’ pris par le 
récit brouille les coordonnées d’un contrat de lecture fictionnel. Il inscrit le récit dans un rapport 
                                                 
64 M. Lemire et D. Saint-Jacques (dir.). La vie littéraire au Québec, Tome III : « Un peuple sans histoire ni 
littérature », Québec, Presses de l’Université Laval, 1996, p. 488. 
65 L’abbé Pierre-Télesphore Sax, par exemple, reproche à Garneau la laïcité de son point de vue; P.-T. Sax. 
« Histoire du Canada par François-Xavier Garneau », Le Canadien, 21 novembre 1845, p. 2-3. Pierre Savard soutient 
aussi que « [t]out en reconnaissant ses grands mérites, des critiques, surtout ecclésiastiques, n’ont pas manqué de 
relever au cours de l’ouvrage des passages empreints à leurs yeux de gallicanisme, de libéralisme voire de 
“protestantisme”. »; P. Savard. « Les rééditions de l’Histoire du Canada de François-Xavier Garneau devant la 
critique, 1913-1946 », Revue d’histoire de l’Amérique française, vol. 28, no 4, 1975, p. 539. 
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ambigu au vrai et au réel moral et historique66 », par le biais des discours préfaciels. Cette 
reconfiguration du rapport à la fiction, engendrée par un discours critique sévère à l’égard du 
genre romanesque67, est conditionnelle à l’effacement de la figure de l’auteur. Cette dernière, en 
effet, est trop garante du caractère construit, et donc fictif, de l’œuvre. La négation de la fiction 
passe donc avant tout par la négation apparente de l’auteur, qui trouve différents moyens pour 
faire croire à son absence. Le plus célèbre d’entre eux est la stratégie du manuscrit trouvé ou 
confié, c’est-à-dire de l’œuvre anonyme mise au jour par quelqu’un d’étranger à son écriture 
(généralement, un éditeur) et livrée telle qu’elle par lui au public. Au sujet de la correspondance 
qui compose les Liaisons dangereuses, Laclos affirme par exemple n’être intervenu à aucun 
moment dans leur contenu, qu’il aurait pourtant voulu corriger ou améliorer à certains endroits : 
On m’a objecté que c’étaient les lettres mêmes qu’on voulait faire connaître, et non pas 
seulement un ouvrage fait d’après ces lettres; qu’il serait autant contre la vraisemblance 
que contre la vérité, que de huit à dix personnes qui ont concouru à cette 
correspondance, toutes eussent écrit avec une égale pureté68. 
 
Quant au manuscrit de A Letter from H— G— g, Esq., d’Eliza Haywood, il est atterri par pur 
hasard, « by a meer Accident69 », dans les mains de son futur éditeur. Si, dans ces préfaces, la 
mise en scène stratégique du réel telle qu’observée ne prend pas la même forme qu’au Québec, 
puisqu’elle repose essentiellement sur une supercherie qui vise à tromper complètement le 
lecteur, elle poursuit un objectif identique à celui visé par les préfaciers de notre corpus. Aussi 
bien au Québec qu’en France et qu’en Angleterre, il est en effet question de faire croire à 
l’authenticité et à la vérité d’un texte romanesque, transformé par divers procédés en document 
                                                 
66 J. Herman, M. Kozul et N. Kremer. Le Roman véritable : stratégies préfacielles au XVIIIe siècle, Oxford, Voltaire 
Foundation, 2008, p. 33. 
67 Herman, Kozul et Kremer vont même jusqu’à qualifier le roman de « paria du système littéraire ». 
68 P. Choderlos de Laclos. Les Liaisons dangereuses, Paris, Flammarion, 1820 [1782], p. 16. 
69 E. Haywood. A Letter from H— G— g, Esq., citée dans B. Millet. « Ceci n’est pas un roman ». L’Évolution du 
statut de la fiction en Angleterre de 1652 à 1754, Paris, Éditions Peeters, 2007, p. 149. 
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historiographique, sociologique, etc. Les romanciers et les préfaciers canadiens-français du XIXe 
siècle vivent donc une situation bien connue des auteurs européens des siècles précédents, soit 
l’obligation de jongler avec un concept (la fiction) ambigu, controversé, qu’ils préfèrent 
camoufler que d’avoir à défendre. Le fait que cette mise à distance de la fiction s’opère surtout 
avant le XIXe siècle, dans les préfaces européennes, est d’ailleurs ce qui permet à ce topos de 
participer du projet de littérature nationale canadienne-française. Si, dans l’absolu, ce topos n’a 
rien de proprement canadien-français, il s’avère en revanche spécifiquement québécois au 
moment où il s’actualise dans les préfaces du pays. Ayant peut-être puisé ce discours trouble sur 
la fiction dans leurs lectures des œuvres européennes des siècles précédents, les préfaciers 
canadiens-français se l’approprient donc en faisant de lui, en synchronie du moins, un trait 
typique et distinctif de leur littérature.  
 
4. L’utilité du roman 
La mauvaise réputation du roman et, plus particulièrement, de la fiction n’entraîne pas 
uniquement, dans les discours préfaciels, un effacement de l’imagination au profit de 
l’affirmation de l’authenticité d’une œuvre. Au contraire, la futilité reprochée au genre 
romanesque va en fait surtout être compensée par la mise en évidence de la portée utilitaire de 
certains textes. Ainsi, comme le constate Michel Biron, entre autres, le roman est bien souvent 
justifié dans la préface par « une intention donnée comme supérieure »70, une noble cause qui lui 
donne une raison d’être valable et qui s’offre comme une solution au pur déni de l’imagination.  
  
                                                 
70 M. Biron, F. Dumont et É. Nardout-Lafarge. Histoire de la littérature québécoise, Montréal, Boréal, 2007, p. 128-
130. 
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Quelques exemples 
Le topos de l’utilité du roman émerge au début des années 1860 dans les préfaces québécoises et 
s’articule toujours, tout au long du siècle, autour de deux objectifs principaux que les préfaciers 
disent poursuivre : éduquer et édifier la classe populaire. Il est question, en d’autres mots, de 
joindre à ce divertissement de masse qu’est la lecture de romans une portée sociale : tout en 
s’adonnant à son loisir de prédilection, le lecteur s’instruit et développe son sens moral, de 
manière à devenir un meilleur Canadien français, à la fois patriote et pieux.  
 
La préface écrite par de Bellefeuille, qui précède Le Manoir de Villerai de Mrs. Leprohon, est la 
première à signaler au lecteur la portée éducative du roman qu’elle accompagne :  
Cet ouvrage sera de nature, je n’en doute pas, à faire connaître à tous, et 
particulièrement à ceux auxquels le temps ou le caractère ne permettent pas de lire 
beaucoup les livres de longue haleine, les détails les plus curieux, les circonstances les 
plus brillantes de cette triste, mais mémorable époque [de la Conquête, ndr]. Ce sera un 
moyen de populariser partout dans toutes les intelligences l’histoire si belle de notre 
pays. (de Bellefeuille, dans Leprohon 1861, p. IV)  
 
Le but de l’ouvrage de Leprohon, relayé par de Bellefeuille, est ainsi de rendre accessible à ceux 
qui ne consomment pas d’essais historiques, ces ouvrages de longue haleine que la population 
instruite seulement lit en entier, la relation d’un événement historique majeur. C’est aussi 
l’objectif poursuivi par Joseph Marmette, qui dit avoir voulu « rendre populaires, en les 
dramatisant, des actions nobles et glorieuses que tout canadien [sic] devrait connaître. » 
(Marmette 1870, p. 9) Le roman est ainsi clairement identifié comme un moyen de « vulgariser, 
populariser l’Histoire du Canada et la présenter sous la forme la plus agréable possible » 
(Rousseau 1890, p. v), voire de défendre l’honneur des Canadiens français en rappelant « les 
actions héroïques de nos pères, leur courage dans l’adversité, leur vaillance sur le champ de 
bataille. » (Rousseau 1886, p. VI) Tous les romans se voulant éducatifs ne traitent pas, cela dit, 
que de l’histoire nationale, bien que ce thème domine largement notre corpus. La Huronne, selon 
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les propos de Charles Dubois de Gennes, peut par exemple faire office de livre de géographie, 
tellement les détails qui s’y trouvent sont exacts. En effet, « [c]et ouvrage à la main, inutile de se 
précautionner d’un Guide pour traverser les interminables possessions anglaises qui bordent la 
baie d’Hudson. » (Dubois de Gennes, dans Chevalier 1864, p. VIII) Quant à Jean Rivard le 
défricheur, il émane du désir de « faire connaître la vie et les travaux des défricheurs, et 
d’encourager notre jeunesse canadienne à se porter vers la carrière agricole » (Anonyme, dans 
Gérin-Lajoie 1874, p. VII).  
 
Il faut retourner en 1865 pour voir germer, dans le discours préfaciel, les premières traces d’une 
ambition d’édification du lectorat. Expliquant les motifs qui l’ont poussé à traduire Antoinette de 
Mirecourt, Joseph-Auguste Genand soutient que ce roman, contrairement au roman moderne, 
appelle la vertu :  
J’ai voulu prouver à mes lecteurs que si la lecture des romans est une nécessité, il est du 
moins possible de lire honnêtement des romans honnêtes […] Écrit dans le but de 
démontrer les funestes résultats d’un mariage clandestin71, ce roman est rempli 
d’enseignements utiles qui ne peuvent manquer de produire d’heureux fruits dans la 
position sociale où nous nous trouvons en Canada. (Genand, dans Leprohon 1865, 
p. II-III) 
 
Morale et patriotisme sont donc, selon Genand, les deux valeurs fondamentales de l’ouvrage de 
Leprohon, qui représente pour cette raison une bonne lecture. La préface de la traduction du 
Chien d’or, roman de William Kirby, propose quant à elle un discours sur la morale et 
l’idéologie religieuse qui se fait plus appuyé : « Nous n’oserions pas recommander ce livre 
comme une œuvre de doctrine parfaitement irréprochable. On ne doit pas oublier que c’est un 
protestant qui écrit. Mais encore une fois, il nous semble remarquable par le bon esprit qui y 
                                                 
71 La trame narrative d’Antoinette de Mirecourt tourne autour du mariage secret d’Antoinette, jeune Canadienne 
française, et du major Sternfield, un anglophone qui n’en a qu’après sa fortune familiale.  
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règne et le sentiment chrétien dont il est imprégné. » (Lemay, dans Kirby 1884, p. 6) La 
recommandation d’un roman dépend désormais, du moins aux yeux de Lemay, du caractère 
moral, voire doctrinal de celui-ci. Bien qu’il soit écrit par un protestant, Le Chien d’or peut donc 
être recommandé aux lecteurs canadiens-français, presque exclusivement catholiques, parce qu’il 
met en scène toutes les vertus de la foi chrétienne. La pureté morale et religieuse du roman, dans 
le même ordre d’idées, constitue aussi la qualité première d’Angéline de Montbrun, à en croire la 
préface-étude que lui consacre Henri-Raymond Casgrain :  
Après l’avoir lue, on est touché, attendri, édifié; on se croit plus loin de soi-même et 
plus près de Dieu, on se retrouve meilleur. On se sent pris de reconnaissance pour Laure 
Conan, qui nous a procuré ce plaisir innattendu [sic]. En un mot, c’est un livre dont on 
sort comme d’une église, le regard au ciel, la prière sur les lèvres, l’âme pleine de clarté 
et les vêtements tout imprégnés d’encens. (Casgrain, dans Conan 1884, p. 8) 
 
La justification de l’utilité du roman par l’illustration de sa portée édifiante atteint ici son 
paroxysme. Non seulement Angéline de Montbrun est-elle décrite comme une œuvre pieuse, elle 
est aussi un lieu figuré de culte, une lecture censée produire pratiquement les mêmes bienfaits 
pour l’âme et la foi que celle de la Bible. Ce discours, prononcé par l’un des critiques littéraires et 
des membres du clergé les plus influents de son époque, démontre et concrétise le potentiel 
utilitaire du roman, devenu, dans ce cas précis, l’une des voies menant à Dieu.  
 
L’éducation et l’édification du lectorat, au-delà de leurs rôles premiers, sont, en somme, autant 
d’arguments visant à montrer le roman sous un jour nouvellement positif, acceptable. En 
adoucissant les réticences d’une classe de lecteurs et de critiques méfiants à son endroit, c’est-à-
dire en lui donnant un but pragmatique et louable, la préface assure en quelque sorte la survie et 
la spécificité d’une littérature nationale prétendant répondre, du moins en surface, aux exigences 
de l’élite ultramontaine. Il s’agit donc, certes, « de réunir et de faire marcher ensemble, avec un 
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accord parfait, l’utile à l’agréable » (Dubois de Gennes, dans Chevalier 1864, p. VIII), mais 
aussi, de façon plus subtile, de joindre le suspect au rassurant, le danger à la vertu.  
 
Remise en contexte : instruction et littérature 
Le contexte idéologique et littéraire ayant mené les auteurs à rejeter la fiction au profit de 
l’authenticité a aussi eu un impact sur l’avènement d’une conception utilitaire du genre 
romanesque, qui se pose comme une alternative, ou comme un complément, au culte de la vérité 
tel que déployé dans le discours préfaciel. La suspicion de l’élite traditionaliste à l’égard de ce 
qui relève de l’imagination et l’influence de la publication de L’Histoire du Canada… de 
François-Xavier Garneau amènent ainsi les auteurs à vouloir répondre « à l’appel que la 
littérature sérieuse fait à la littérature légère » (Chevalier 1878, p. 4), ou, pour le formuler 
autrement, que l’histoire fait au roman. Cette ambition naît par ailleurs en réaction à un préjugé 
persistant chez une certaine élite québécoise du XIXe siècle, qui veut que les œuvres 
d’imagination, et plus particulièrement les romans, soient des objets futiles. Ainsi, ils ne feraient 
que détourner l’attention du lectorat de causes et de lectures plus instructives. C’est ce que 
soutient par exemple Étienne Parent, dans un discours prononcé en 1846, alors qu’il reproche à la 
jeunesse de gaspiller son éducation en perdant son temps à lire des œuvres de fiction inutiles :  
Oh! Journalistes, réunissez-vous donc pour réparer le mal que vous avez fait. Faites 
donc comprendre à notre jeunesse instruite, dans son intérêt autant que dans celui du 
pays, que le temps de la littérature légère n’est pas encore arrivé et n’arrivera pas de 
sitôt encore pour le Canada; et qu’au risque de notre ruine individuelle et nationale, 
nous devons nous livrer entièrement et uniquement aux études sérieuses, aux lectures 
instructives, aux exercices graves de l’esprit72. 
 
                                                 
72 É. Parent. « Importance de l’étude de l’économie politique », 1846, [En ligne], 
http://classiques.uqac.ca/classiques/parent_etienne/importance_etude_econo_pol/importance_etude_econo_pol_texte
.html, (Page consultée le 27 mars 2014). 
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J.-O. Fontaine, en 1877, poursuit sur cette lancée en affirmant que le but du romancier « ne peut 
être d’instruire le peuple, de lui enseigner ses devoirs, de lui redire son passé, c’est la part du 
prêtre et de l’historien : il écrit pour nous désennuyer73. » Le roman est donc perçu comme un 
divertissement de bas niveau, comme une distraction qui nuit à l’activité sérieuse des Canadiens 
français. Pour régler ce problème et pour réfuter ces accusations, il faut entre autres investir la 
littérature d’une mission, en la définissant comme un outil facilitant l’atteinte d’un objectif social 
commun. Pour Pamphile Lemay, par exemple, « cette mission c’est le progrès; et le progrès c’est 
la marche de l’humanité vers Dieu74. » Pour d’autres, il s’agit d’apprendre aux Canadiens leur 
histoire. L’utilité du roman, brandie par les préfaciers comme un signe de l’intérêt et de la 
pertinence de ce genre littéraire, sert donc à réfuter sa futilité.  
 
Par contre, il ne faudrait pas croire assurément, pour les raisons énoncées précédemment, que ce 
topos n’a qu’une dimension stratégique et, par conséquent, artificielle : un aperçu de la 
scolarisation des Québécois durant le XIXe siècle donne aussi à penser que le roman a un rôle 
réel à jouer dans leur éducation. Puisqu’il a fallu attendre le XIXe siècle avant de voir s’établir un 
système d’éducation structuré au Canada français75, le taux de fréquentation scolaire chez les 5 à 
19 ans, selon un recensement effectué en 1844, n’est que de 23,44% pour les garçons et de 
18,24% chez les filles76. Au tournant du XIXe siècle, soit en 1901, la situation s’est grandement 
améliorée, quoiqu’elle demeure loin d’être idéale : 49,47% des garçons et 49,22% des filles du 
                                                 
73 J.-O. Fontaine, cité dans Y. Dostaler. Les infortunes du roman dans le Québec du XIXe siècle, Montréal, Hurtubise 
HMH, 1977, p. 52. 
74 P. Lemay. « Discours sur la littérature canadienne et sur sa mission », dans H.-J.-J.-B. Chouinard, Fête nationale 
des Canadiens français. Célébrée à Québec le 24 juin 1880, Québec, A. Côté et cie., 1881, p. 381. 
75 R. Leclerc. Histoire de l’éducation au Québec. Des origines à nos jours, Sillery, Éditions du Bois-de-Coulonge, 
1989, p. 30-51.  
76 J.-P. Charland. L’Entreprise éducative au Québec. 1840-1900, Québec, Presses de l’Université Laval, 2000, p. 349 
61 
 
 
même âge fréquentent l’école77. Dans un tel contexte, les connaissances en matière d’idées et de 
politique sont acquises principalement par le biais des journaux, lors de lectures publiques78. 
L’apprentissage passe donc essentiellement par l’acte de lecture, beaucoup moins encadré que la 
formation scolaire donnée dans les écoles publiques et privées. L’occasion est donc belle pour les 
romanciers, qui peuvent profiter de leur influence, toute relative qu’elle soit, afin de pallier 
l’éducation déficiente, autant sur le plan moral que sur celui des connaissances, d’une majeure 
partie de leur lectorat. Pour ce faire, le roman doit être, selon les recommandations des critiques, 
« moral, patriotique et instructif79. », qualités sur lesquelles les préfaciers insistent évidemment 
dans les textes liminaires. Leur impact possible sur l’éducation d’une certaine classe de lecteur ne 
doit donc pas être négligé, et nous pouvons nous demander, à la suite d’Ernest Myrand : 
Pour combien d’intelligentes et spirituelles lectrices la grande et martiale figure de 
Louis de Buade, comte de Frontenac, fut demeurée aussi inconnue qu’étrangère sans la 
lecture de Bienville? […] Combien encore, sans le roman-feuilleton du même auteur – 
L’intendant Bigot,—combien, dis-je, des 14 000 abonnés de feu L’Opinion Publique 
n’auraient jamais lu le savant, exact et patriotique récit de la première bataille des 
plaines d’Abraham? (Myrand 1890, p. 9)  
 
Présence du topos dans le corpus étranger 
Le souci de présenter une œuvre édifiante, en France, habite particulièrement les promoteurs d’un 
roman honnête, comme Octave Feuillet. Selon cet auteur, qui devient membre de l’Académie 
française, en 1862, le roman doit servir de modèle de vertu au lecteur. Sa conception de la 
littérature est donc fondamentalement morale : « […] dans la fiction comme dans la réalité, la 
meilleure leçon de morale que l’on puisse donner aux hommes, c’est le spectacle du bien, la vue 
                                                 
77 J.-P. Charland. L’Entreprise éducative au Québec. 1840-1900, Québec, Presses de l’Université Laval, 2000, p. 349 
78 M. Lemire et D. Saint-Jacques (dir.). La vie littéraire au Québec, Tome III : « Un peuple sans histoire ni 
littérature », Québec, Presses de l’Université Laval, 1996, p. 47. 
79 B. Sulte, « Bibliographie », La Revue canadienne, v. VII, 1870, p. 777, cité dans Y. Dostaler. Les infortunes du 
roman dans le Québec du XIXe siècle, Montréal, Hurtubise HMH, 1977, p. 52. 
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des gens honnêtes80. » Le roman est donc investi d’un rôle de premier ordre, soit celui de montrer 
le Bien au lecteur afin qu’il soit tenté de l’imiter. Chez les romantiques, comme George Sand, 
cette envie d’édifier le lectorat, mêlé à un désir de faire son éducation, devient un véritable projet 
social et populaire. Dans la préface à ses Œuvres illustrées, Sand admet en effet que « [d]ans 
cette longue série, plusieurs ouvrages (je puis dire le plus grand nombre), ont été inspirés par le 
désir d’éclairer le peuple sur ses devoirs autant que sur ses droits81. » Composés pour « la classe 
pauvre ou malaisée82 », ces romans sont l’antithèse de « cette théorie de l’art pour l’art, qui ne 
répond à rien, qui ne repose sur rien83 », bref, qui est inutile. Répondant aux critiques qui lui 
reprochent ses partis-pris socialistes et chrétiens, elle pose la question suivante, qui résume bien 
sa vision du roman : « Quel est donc l’artiste qui peut s’abstraire des choses divines et humaines, 
se passer du reflet des croyances de son époque, et vivre étranger au milieu où il respire84? » Tout 
comme Pamphile Lemay, elle écrit donc « avec la certitude que le progrès est la loi vitale de 
l’humanité85 », c’est-à-dire que la marche vers le Bien, inséparable d’une éducation sociale et 
morale de la classe populaire, peut amener la société à s’améliorer.  
 
Ces exemples du discours préfaciel français sur l’utilité du roman reposent sur une définition du 
genre romanesque partagée au Canada. Celui-ci, en effet, doit avoir un sens, c’est-à-dire que le 
                                                 
80 O. Feuillet, cité dans C. Becker et J.-L. Cabanès. Le roman au XIXe siècle. L’explosion du genre, Paris, Bréal, 
2001, p. 19. 
81 G. Sand. Préface, citée dans J. Noiray. Préfaces de romans français du XIXe siècle. Anthologie, Paris, Le livre de 
poche, 2007, p. 253. 
82 G. Sand. Préface, citée dans J. Noiray. Préfaces de romans français du XIXe siècle. Anthologie, Paris, Le livre de 
poche, 2007, p. 252. 
83 G. Sand. Préface, citée dans J. Noiray. Préfaces de romans français du XIXe siècle. Anthologie, Paris, Le livre de 
poche, 2007, p. 255. 
84 G. Sand. Préface, citée dans J. Noiray. Préfaces de romans français du XIXe siècle. Anthologie, Paris, Le livre de 
poche, 2007, p. 255. 
85 G. Sand. Préface, citée dans J. Noiray. Préfaces de romans français du XIXe siècle. Anthologie, Paris, Le livre de 
poche, 2007, p. 253. 
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lecteur doit pouvoir en tirer une leçon. Il n’y donc pas qu’au Canada français où le roman est 
soumis à un projet qui le transcende : il est aussi conçu dans cette optique par certains auteurs 
français, qui voient en lui un moyen d’instruire le peuple sur les plans moral et social. 
 
Conclusion de chapitre 
L’analyse détaillée des lieux communs de la préface de romans québécois du XIXe siècle révèle, 
en somme, que ces topoï sont indissociables du contexte dans lequel ils prennent forme. Ainsi, 
l’attitude de modestie affichée par les préfaciers révèle plus leur bonne assimilation des codes de 
la rhétorique, telle qu’enseignée dans les collèges classiques, que la honte que leur inspireraient 
les œuvres qu’ils présentent. Quant au discours sur le mauvais roman, il cible plus la production 
européenne que la littérature canadienne émergente. À travers lui, les préfaciers, tout comme les 
critiques et les journalistes de l’époque, arrivent à tracer les premières lignes de ce que devrait 
être le roman canadien idéal, aligné bien entendu sur l’idéologie traditionaliste dominante. Cette 
quête d’originalité est ensuite réactualisée par le biais du topos de la vérité et du déni de la 
fiction, qui définit plus clairement les termes du pacte de lecture du roman spécifiquement 
canadien. Celui-ci repose alors effectivement sur la croyance en la vérité inhérente à la trame ou 
aux personnages du récit, perçus comme authentiques parce qu’ils sont enracinés dans l’histoire 
ou dans les valeurs propres au Canada français. L’essai historique sert, autrement dit, de patron à 
partir duquel peut être construit le roman. Plutôt que de nier cet aspect fondamental du roman 
qu’est la fiction, plusieurs préfaciers vont, enfin, choisir de la justifier en lui donnant un rôle 
primordial sur les plans social et moral. Le topos de l’utilité du roman va ainsi s’opposer aux 
préjugés prétendant que le genre romanesque soit futile et nuisible, en faisant du roman l’un des 
moyens d’éduquer et d’édifier la population québécoise. Ce faisant, ces préfaciers tentent de 
rassurer l’élite ultramontaine, qui voit l’essor rapide d’une littérature de grande diffusion et, 
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parallèlement, du lectorat comme une menace à la préservation de ses valeurs. Vus sous cet 
angle, les quatre topoï préfaciels étudiés semblent loin de participer au refoulement du roman 
québécois, de lui faire obstacle. Tout au plus, ils illustrent une tentative de définir selon des 
paramètres bien précis, voire d’encadrer un genre littéraire naissant, qui s’évertue à se faire une 
place dans un premier champ littéraire86 dominé par des œuvres étrangères.  
 
Par ailleurs, il faut relativiser la conception de ces topoï comme étant particuliers au corpus 
québécois. Ils se retrouvent tous, au contraire, dans les préfaces ou les discours critiques des 
corpus français ou britannique, bien que sous des formes parfois légèrement variables. Ici, 
comme ailleurs, « le roman se développe contre le romanesque. […]. La dépréciation du 
romanesque porte donc tout autant sur une période de l’histoire du roman français que sur un 
registre qui perdurera après que cette époque sera achevée87 » et, pourrions-nous ajouter, au-delà 
de ses frontières géographiques initiales. Aussi paradoxal que cela puisse paraître, cette proximité 
des discours préfaciels québécois et européens étant contradictoire avec le désir d’originalité des 
préfaciers canadiens, il semble donc que les traits récurrents des préfaces québécoises 
appartiennent en fait à un genre préfaciel transnational ou, pour le dire autrement, à un archétype 
de la préface de romans dixneuvièmistes88. La relative uniformité de ces topoï, au Québec, en 
France et en Angleterre, est trop importante pour qu’on ne les considère pas désormais comme 
relevant d’une esthétique préfacielle commune. 
                                                 
86 Ce concept, théorisé par Alain Viala, renvoie à un espace où « les effets d’hétéronomie conservent plus de force 
que les éléments d’autonomie. La hiérarchie de pouvoirs qui s’y observe rend possible une consécration [très 
relative, en contexte canadien-français,] de la littérature et de l’écrivain, mais conditionnelle : elle exige de composer 
avec diverses instances, et de composer surtout avec des pouvoirs extra-littéraires […] »; A. Viala. Naissance de 
l’écrivain. Sociologie de la littérature à l’âge classique, Paris, Éditions de minuit, 1985, p. 176. 
87 N. Piégay-Gros. Le roman, Paris, Garnier Flammarion, Collection « Corpus », 2005, p. 40. 
88 Sauf pour ce qui est du topos du déni de la fiction, emprunté à la préface des XVIe et XVIIIe siècles. 
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CHAPITRE 2 : VERS UN NOUVEAU RAPPORT À LA FICTION89 
 
Le chapitre précédent a montré comment le discours préfaciel, dans les romans du XIXe siècle, 
est composé de topoï plus ou moins récurrents selon les époques. Principalement, ces topoï visent 
à soustraire les romans québécois de la catégorie des mauvais romans, représentée en particulier 
par les feuilletons étrangers. Afin d’atteindre cet objectif, les préfaciers ont souvent eu recours à 
des stratagèmes discursifs qui ont mené au déni, voire à la négation pure de la fiction. La 
condamnation de l’esthétique feuilletonnesque, la préférence affichée envers l’histoire véritable 
et l’utilitarisme du genre romanesque ont ainsi inscrit les romans dans une position paradoxale : 
leur fondement même, c’est-à-dire l’imagination qui les distingue de l’ouvrage savant, par 
exemple, est effacé par une apparente véridicité et une mission censées lui donner une nouvelle 
forme, plus canadienne. Du moins, c’est grosso modo l’image générale de la production 
romanesque du XIXe siècle qui a traversé l’histoire et la critique littéraire jusqu’à aujourd’hui.  
 
Pourtant, les discours préfaciels qui ont conduit à une telle interprétation du roman de ce siècle, 
soit ceux étudiés dans le chapitre précédent, n’incarnent pas la totalité de ce qui s’est dit, dans les 
préfaces, sur la fiction. Au contraire, certaines voix divergentes viennent constituer un contre-
discours, celui-là tourné vers une affirmation, parfois timide, de la fiction. L’étude de ces textes 
préfaciels, aujourd’hui peu ou pas connus, est donc nécessaire, afin que soit nuancé le jugement 
posé et assez unanime à l’endroit des préfaces de romans et des romans eux-mêmes. À travers 
                                                 
89 Malgré la difficulté de définir les concepts d’imagination et de fiction, nous tenons tout de même à les distinguer, 
puisque nous les utiliserons tous les deux dans ce chapitre. L’imagination sera considérée comme la faculté de 
l’auteur à construire un univers virtuel, alors que la fiction sera comprise comme l’actualisation de l’imagination en 
littérature. Ces deux concepts sont donc intimement liés, mais le second est un produit (littéraire ou romanesque, 
dans notre cas), du premier.  
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elle, nous verrons comment le XIXe siècle, du point de vue romanesque, n’est pas qu’une période 
de balbutiements, d’hésitations et de soumission; il est aussi, à maintes reprises, le moment à 
partir duquel se développe un goût affirmé pour une imagination qui se veut de plus en plus 
imposante.  
 
Comment cette plus grande liberté de la fiction, cela dit, peut-elle être acquise par les préfaciers? 
Il s’avère en fait que ces derniers useront de deux stratégies globales pour tenter de se l’octroyer. 
Ce sont ces deux stratégies que nous tenterons à présent d’analyser. La première est celle de la 
transformation des topoï préfaciels en leurs contraires, afin de les pourvoir d’une valeur positive. 
Quant à la seconde, il s’agit de l’utilisation de la préface comme lieu de transition entre deux 
plans du discours, soit le réel et le fictif, la parole vraie90 et la narration. À travers l’étude de ces 
deux stratégies, nous essaierons de voir comment la préface elle-même peut comporter des 
éléments de fiction et s’il est possible de dresser un portrait plus nuancé du rapport à la fiction, au 
XIXe siècle.  
 
1. La transformation des topoï préfaciels 
Plutôt que de reprendre de façon identique les topoï de la préface de romans, certains préfaciers 
vont préférer les transformer, afin de mieux les contredire. Il s’agit ainsi, pour eux, de tenir un 
discours sur la fiction contraire à celui qui traverse la majorité de préfaces étudiées. Exception 
                                                 
90 Le discours préfaciel est habituellement perçu comme tel « si l’attribution à une personne réelle est confirmée par 
tel autre, et si possible par tous les autres indices paratextuels. »; G. Genette. Seuils, Paris, Seuil, 1987, p. 182. 
Toutes nos préfaces sauf une, soit celle signée par Cynosuridis, répondent à ce critère. 
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faite de la modestie91, les topoï présentés précédemment (le discours sur le mauvais roman, le 
souci de véridicité ainsi que l’utilité du roman) se verront donc contestés par des contre-discours, 
ou des anti-topoï, qui visent à libérer la fiction des contraintes qui lui sont explicitement 
imposées.  
 
Le discours positif sur la littérature légère92 
Ce n’est pas parce qu’une œuvre a mauvaise presse qu’elle suscite nécessairement le dégoût chez 
tous ses lecteurs. Bien que les feuilletonistes français, par exemple, fassent l’objet de tous les 
reproches et de toutes les railleries, certains préfaciers québécois se portent à leur défense et, à 
travers cet acte de courage, signifient aussi leur affection pour ce qu’Étienne Parent et ses 
semblables qualifient de « littérature légère ». Plus encore, leurs préfaces laissent aussi paraître 
leur désir d’imiter cette forme de littérature, appréciée surtout en raison de l’imagination qui lui 
est propre et qui se manifeste à travers les procédés narratifs et formels que nous connaissons 
déjà.  
 
Joseph Doutre est le premier à affirmer son goût pour la littérature populaire européenne et à la 
considérer comme un modèle que devraient suivre les premiers romanciers canadiens-français. 
Une partie importante de la préface aux Fiancés de 1812 est donc consacrée à la défense, voire à 
la réhabilitation aux yeux de critiques suspicieux, d’Eugène Sue et de ses Mystères de Paris. 
                                                 
91 Ce topos est aussi repris par les préfaciers en faveur d’une affirmation de la fiction parce qu’elle relève, comme il a 
été mentionné dans le chapitre précédent, d’une rhétorique discursive répandue au XIXe siècle et commune à 
plusieurs types de discours. En ce sens, elle n’est pas spécifique à la préface de romans et elle participe encore moins 
d’une entreprise de négation de la fiction, contrairement aux autres topoï préfaciels. 
92 Cette appellation ne constitue pas un jugement de notre part, mais bien la reprise d’un terme employé au XIXe 
siècle pour dévaloriser, comme nous l’avons vu précédemment, le roman d’aventures, d’amour ou d’épouvante, 
surtout s’il provient de l’étranger. 
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Souvenons-nous que pour une certaine élite, le roman populaire étranger est associé au vice, à 
l’illustration des passions les plus basses. Tentant de réfuter cet argument, Doutre soutient plutôt 
que le roman de Sue, parce que l’imagination qui le caractérise lui permet de montrer également 
le Bien et le Mal qui existent dans la société, est une œuvre louable :  
Les Mystères de Paris sont une savante école de discipline privée et publique. Nous 
invoquerons à ce sujet le témoignage des milliers qui ont dévoré cette construction 
étonnante et sublime de l’imagination. Serions-nous d’ailleurs à une époque assez 
dépravée pour que le spectacle de la vertu et les horreurs du vice fussent pour rien dans 
les efforts et les progrès de la civilisation? Nous défions aucun homme public de 
produire autant de bien que l’a fait Eugène Sue par son admirable roman. (Doutre 1844, 
p. XIII)  
 
Pour Doutre, la littérature étrangère ne conduit donc pas systématiquement à l’avilissement du 
genre humain. Au contraire, l’œuvre d’imagination, si elle est bien construite, permet 
l’exposition de tous les torts de la civilisation, et encourage donc leur éventuelle réparation. Si le 
discours de Doutre est encore loin de faire l’apologie de l’art pour l’art ou de la fiction comme 
une fin en soi, il détonne néanmoins de celui tenu par la majorité de ses homologues en faisant 
de la fiction pure, détachée des faits ou des personnages historiques connus, quelque chose de 
positif. Cette transformation de l’image de la fiction, dans la préface de Doutre, s’opère 
d’ailleurs suivant un procédé précédemment étudié. De la même manière que les préfaciers 
français, qui vantent les bienfaits sociaux du roman populaire, et que les préfaciers canadiens, 
qui tenteront de prouver les fondements moraux et éducatifs d’un roman national, l’auteur des 
Fiancés… tente de redorer le portrait du roman étranger, incarné par Les Mystères de Paris, en 
montrant son utilité. La nouveauté, dans ce cas-ci, ne se situe donc pas du côté de la stratégie de 
légitimation du roman employée par Doutre, mais dans le fait qu’il mette cette dernière au 
service d’une production européenne associée à l’imagination. Doutre n’hésite d’ailleurs pas, à 
ce sujet, à réfuter le discours selon lequel la littérature « légère » détourne le lecteur de ses 
activités véritablement utiles, comme l’étude et l’exercice de son métier. Après avoir prêté la 
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parole à un vieillard anonyme, qui soutient qu’ « [u]n moment de perdu [à ne pas étudier le droit 
public] est autant de bien que vous auriez pu faire à votre semblable. » (Doutre 1844, p. XV), 
Doutre demande : 
Quel est celui qui, avec toute la vigueur et la légèreté de ses dix-neuf ans, s’enfermera 
dans un cabinet pour calculer la marche des empires et les vicissitudes des choses 
humaines; qui recherchera avec opiniâtreté les principes erronés d’une constitution pour 
en démasquer les vices et montrer une meilleure voie. Plus malheureux encore que 
Phaëton, il sombrerait bien vite sous les ténèbres de l’éclipse. Car ce n’est pas tout 
d’étudier, il faut produire. (Doutre 1844, p. XV) 
 
Et la meilleure façon de produire, pour Doutre, c’est d’avoir recours au roman pour peindre la 
société, à la manière d’Eugène Sue, « l’incomparable Romancier » (Doutre 1844, p. XIII). L’idée 
avancée par le jeune auteur ne manque pas d’étonner : le roman, même celui accordant une large 
place à la fiction, peut, pour la majorité des hommes, suppléer aux longues études. On ne saurait 
être plus généreux à l’endroit d’un genre et d’une production étrangère pourtant rabroués93. La 
littérature dite légère devient donc, sous la plume de Doutre, une œuvre des plus sérieuses.  
  
Il faut attendre plus de 25 ans, après la publication des Fiancées de 1812, avant qu’un autre 
préfacier n’ose peindre sous un jour favorable la littérature légère et les romanciers d’outre-mer. 
Cas unique à son époque, la préface de Doutre n’a pas engendré d’émules et les années suivant sa 
parution ont plutôt été marquées par un discours hégémonique sur le mauvais roman94. En 1870, 
cela dit, Joseph Marmette évoque sur le ton de la nostalgie le souvenir de ses lectures de jeunesse 
                                                 
93 C’est dans l’intérêt de Doutre, qui propose aussi un roman presque entièrement ancré dans la fiction, de défendre 
un tel type d’oeuvre. En faisant l’éloge d’Eugène Sue, il justifie ainsi indirectement son propre ouvrage, sans avoir à 
nuire à sa modestie en parlant longuement de lui-même et de son roman. 
94 Rappelons que deux ans seulement après la publication des Fiancés… paraît La Terre paternelle et sa postface 
pour le moins critique à l’endroit du roman européen et de ses excès d’imagination. Puis, en 1853, c’est au tour de la 
préface de Charles Guérin de faire le procès du roman français, une fois de plus critiqué et ridiculisé. La réputation 
de la production romanesque étrangère, qui n’était déjà pas très bonne, va donc en se détériorant à partir de ce 
moment.  
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et du parcours qui l’a mené à l’écriture d’un roman. L’imagination, comme l’indique Marmette 
dans la préface à François de Bienville, est ainsi une faculté développée dès l’enfance : « Bercé, 
dans mon enfance, par les doux refrains des chants populaires et les légendes avec lesquelles on 
évoquait mon sommeil, déjà mon imagination s’éveillait au récit des histoires de loups-garous et 
de revenants qui font les délices des vieilles femmes et des enfants. » (Marmette 1870, p. 7). Sans 
être tenues pour de la littérature sérieuse, puisqu’elles sont surtout appréciées par un lectorat naïf, 
facilement impressionnable, ces légendes impossibles, ces « délicieuses histoires du peuple », 
comme le disait Charles Nodier95, n’ont pas moins le mérite d’avoir contribué à l’éveil littéraire 
d’un futur auteur. Ce n’est donc pas le sens du devoir, le sentiment patriotique ou l’appel d’une 
littérature nationale qui a initialement planté dans l’esprit de Marmette le goût pour les lettres, 
mais bien les histoires fantastiques qui ont su faire travailler son imagination. L’auteur poursuit :  
Plus tard, bien que très-jeune encore, je pus lire, en cachette, quelques romans de Sir 
Walter Scott. Alors, quand le soir je regagnais mon lit, il me semblait entendre, dans le 
vent de la nuit, le son prolongé des trompettes et des hérauts sonnant la fanfare d’un 
tournoi. Et, lorsque le sommeil venait enfin mettre un terme à ces insomnies, je croyais 
quelquefois, dans un songe, ouïr les pas sonores des chevaux de hardis hommes-
d’armes ébranlant le pont-Lévis d’un antique donjon. (Marmette 1870, p. 8) 
 
La lecture des romans de Scott a ici quelque chose d’interdit, ou de honteux, puisqu’elle doit être 
faite en cachette, mais pas au point où Marmette, maintenant devenu adulte, sente le besoin de la 
nier à tout prix. Bien qu’elle soit à son tour précautionneusement reléguée à un passé révolu, 
celui de l’enfance, elle prend dans cette préface un caractère onirique – les souvenirs de 
Marmette racontent d’ailleurs le moment où il passe d’un état éveillé à endormi, du monde réel 
au monde imaginaire – en plus d’avoir laissé des traces indélébiles dans l’esprit de l’auteur. 
                                                 
95 Cette phrase se retrouve imprimée sur la première page de la revue Les Soirées canadiennes, dès sa première 
édition, en 1861. La citation complète, telle qu’elle y apparaît, se lit comme suit : « Hâtons-nous de raconter les 
délicieuses histoires du peuple avant qu’il les ait oubliées »; Coll. Les Soirées canadiennes, Montréal, Brousseau 
frères, éditeurs, 1861, page titre.  
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Marmette garde donc une impression agréable des moments passés en compagnie d’œuvres 
légères, bourrées d’action et foncièrement fictives, malgré qu’il rappelle la distance que le temps 
a imposée entre lui et ses lecteurs d’enfance. Plus encore, Marmette associe la lecture des romans 
étrangers à une époque de liberté à laquelle sont venues mettre un terme ses années d’études au 
collège :  
Par la suite, on emprisonna mes douze ans et mes rêveries dans les sombres murailles du 
collège. Passer, sans transition, d’une liberté presque absolue au sévère régime de 
captivité de dix mois, et de promenades forcées à travers les steppes arides de la syntaxe 
latine, en la maussade compagnie d’une caravane de pensums, c’était très-dur. Mais, 
comme il n’est pas de désert sans oasis, je trouvai bientôt le moyen de passer des heures 
charmantes en l’aimable compagnie des livres que j’aimais tant. Que de fois alors n’ai-
je pas, à la barbe du maître d’étude, battu les prairies et les forêts avec Bas-de-Cuir, le 
héros favori de Cooper, tandis que mes compagnons de misère se piquaient aux 
chardons du “jardin des racines grecques”! Combien de fois, en classe, n’ai-je pas fait le 
coup de feu contre les sauvages du Mexique avec le Coureur des Bois de Louis de 
Bellemare, alors que mon maître biffait un onzième solécisme sur mon dernier thème 
latin, et que mon voisin de droite s’endormait doucement à la cadence monotone d’une 
décade rétive aux freins de la mémoire. (Marmette 1870, p. 8) 
 
Cette longue et étonnante96 citation illustre bien à quel point la lecture de romans s’est montrée 
salvatrice pour Joseph Marmette, qui voyait en elle l’antidote à l’aridité des études classiques. 
Traînant en classe les héros et les aventures qui habitent son esprit, le jeune Marmette préfère 
ainsi la compagnie de Cooper et de Louis de Bellemare à celle de son maître et des matières 
austères qu’il enseigne. Le roman incarne donc, pour lui, cette fuite bienvenue et subversive qui 
effraie tant l’élite ultramontaine. Comme chez Doutre, choses légères (le roman) et choses 
sérieuses (les études) s’affrontent et une fois de plus, ce sont les premières qui s’attirent, à 
l’époque du moins, la sympathie de l’auteur. Bien que Marmette avoue ensuite, comme pour se 
                                                 
96 Étonnante, parce que généralement, Marmette, en homme de son temps, « se conforme volontiers aux idées des 
censeurs de l'époque pour qui toute oeuvre gratuite est inutile en soi. D'ailleurs, comme il le signale lui-même, il s'est 
adonné à l'écriture dans le seul but de “rendre plus populaire en la dramatisant la partie héroïque de notre histoire et 
[de] l'embrasser dans ces quatre volumes [ses romans historiques] où la fiction n'a que juste assez de place pour 
qu'on puisse les classer dans la catégorie des romans historiques”. »; R. Le Moine. « François de Bienville », 
Dictionnaire des œuvres littéraires du Québec, [En ligne], 
http://services.banq.qc.ca/sdx/DOLQ/document.xsp?id=00282& cv=00&qid=sdx_q0, (Page consultée le 16 avril 
2014). 
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protéger, avoir finalement été « lassé par la lecture exclusive de ces fictions » (Marmette 1870, p. 
9), leur importance n’en est que faiblement amoindrie : elles sont toujours à l’origine de son 
travail, ayant suscité chez lui le goût de l’imagination. Que Marmette ne s’adonne plus à la 
lecture exclusive de ces œuvres, qui plus est, ne signifie pas nécessairement qu’elles n’ont plus 
leur place dans sa bibliothèque; elles doivent seulement en partager les rayons avec des ouvrages 
sérieux. 
 
Cela dit, la défense la plus probante de la littérature feuilletonnesque viendra de Paul-Émile 
Prévost, au tournant du XXe siècle. Le discours que cet auteur tient, dans la préface de 
L’Épreuve, sur les œuvres des romanciers européens se pose effectivement comme l’antithèse du 
discours dominant à leur sujet. Rappelons-nous ainsi que l’une des tares attribuées au roman-
feuilleton par des auteurs et préfaciers comme Lacombe, Genand ou Rousseau est son caractère 
immoral, sa propension à montrer le Vice et les côtés sombres du caractère humain. La littérature 
étrangère et ses descendants en sol canadien sont, autrement dit, perçus et décrits comme 
foncièrement amoraux, sinon immoraux. Or, Prévost soutient exactement le contraire. Pour lui, le 
roman français est essentiel, parce que son illustration des ravages que cause le Mal chez 
l’homme et, plus particulièrement, chez la femme, conduit nécessairement le lecteur à adhérer à 
des valeurs nobles : 
Prenant ce qu’il y a de bon, de grand, de pur, dans la femme, (ce qui compense assez ce 
qu’il y a de mauvais, de haineux et de dangereux), il y a de quoi faire de belles et 
morales héroïnes, susceptibles de satisfaire tout à fait l’esprit et le cœur, sans éveiller 
des passions malsaines. L’écrivain peut encore lui faire descendre la pente qui conduit 
au mal, pour mieux en faire connaître la laideur et sans tomber dans la fange, mais pour 
remonter ensuite au sommet et faire admirer ce que la nature peut reconquérir de bien, 
quand elle n’est plus éprouvée ou que des circonstances la fait se ressaisir – Balzac l’a 
compris, et son génie l’a immortalisé : ses œuvres sont encore lues et demeureront – 
Dumas, père, a pénétré on ne peut plus avant dans l’âme de la femme, et nous a laissé 
Fernande qui a glissé noblement sur un gazon trompeur, mais qui a finit [sic] sa vie 
saintement, dans le recueillement de son âme qui avait toujours été bonne. (Prévost 
1900, p. VIII-IX) 
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L’exposition du mal, pour Prévost, n’est donc plus systématiquement synonyme d’immoralité. Il 
s’agit plutôt d’un détour emprunté par les auteurs de talent afin de rendre la vertu plus inspirante, 
parce que montrée comme l’aboutissement d’une quête semée d’embuches. L’idée n’est pas 
nouvelle : les éditeurs français de Richardson vantaient déjà, en 1768, son talent pour « peindre 
le vice des couleurs les plus propres à en inspirer de l’horreur, et mettre la vertu dans un si beau 
jour, qu’on la rende véritablement aimable97. » C’est cette logique, présente aussi dans le Manon 
Lescaut de l’abbé Prévost, qui amène Paul-Émile Prévost à défendre les romans français, l’image 
vertueuse de la femme y étant selon lui préservée, malgré les situations difficiles que doivent 
affronter les personnages féminins. En ce qui concerne Dumas, par exemple, le verdict de 
l’auteur est assez clair : « Pour quiconque pense, réfléchit et observe, il est impossible de ne pas 
saisir le côté moral, quoiqu’il paraisse dangereux au premier abord, des œuvres de Dumas fils. » 
(Prévost 1900, p. IX) Il faudrait, en d’autres mots, être un idiot incapable de penser, de réfléchir 
et d’observer pour reprocher aux œuvres de Dumas une prétendue immoralité. N’ayant pas peur 
de jouer avec le feu, Prévost poursuit sur sa lancée :  
Ainsi en est-il des « Misérables » de Hugo, ce chef-d’œuvre essentiellement moral qu’il 
vaudrait mieux lire pour ensuite en conseiller la lecture, que de le brûler, comme une 
chose obscène, sans en connaître le contenu. Et d’autres encore, cloués au pilori de 
l’interdiction, donnant cependant l’exemple salutaire du méchant qui se repent, du mal 
hideux qui se change en bien, de la passion mauvaise se terminant dans la pénitence, 
exemple qui rend inévitablement meilleur les âmes des lecteurs cherchant de quoi flatter 
leurs sens au cours de l’intrigue, mais qui restent ébahis au dénouement, dont la 
moralité les frappe et les plonge dans la réflexion. (Prévost 1900, p. X) 
 
Comme une flèche lancée aux censeurs98, Prévost critique le dénigrement systématique de la 
littérature étrangère, dont les pourfendeurs ignorent, à ses yeux du moins, le contenu et la portée 
                                                 
97 S. Richardson. Pamela, ou la vertu récompensée, Tome I, [s.t.], Amsterdam, Sohreuder, 1768, p. vi. 
98 Les Misérables, tout comme Notre-Dame-de-Paris et plusieurs autres romans français, sont alors mis à l’Index. 
Par ailleurs, ils seront interdits de vente au Canada français jusqu’en 1940; P. Hébert, Y. Lever et K. Landry. 
Dictionnaire de la censure au Québec. Littérature et cinéma, Montréal, Fides, 2006, p. 228, 402. 
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morale. Engagée à défendre, non sans une certaine pointe d’impatience, une production 
romanesque qui peine toujours à se faire reconnaître au Canada, la préface de L’Épreuve 
témoigne donc de l’audace et de l’originalité de son auteur par rapport au reste de notre corpus. 
S’il est courant, pour un préfacier, de mettre de l’avant la portée morale du roman qu’il préface – 
il s’agit là d’un topos du genre préfaciel canadien-français à partir duquel se définit d’ailleurs 
une partie de la production romanesque naissante – défendre fermement la moralité des romans-
feuilletons français s’avère être un acte de courage exclusif à la préface de Prévost. Un peu à la 
manière de Doutre, il récupère donc un topos de la préface canadienne pour l’appliquer au corpus 
français. Sa préface entière prend ainsi la forme de la contrepartie ou de la réfutation du discours 
dominant. Si, dans tout cela, la fiction n’en sort pas plus ouvertement acceptée, directement 
encouragée ou appréciée, la tentative de légitimation de l’un de ses véhicules les plus imposants 
à l’époque, soit le roman européen, tend à lui rendre, de façon oblique, une certaine valeur. 
Défendre Hugo, Longus, Goëthe, Shakespeare et bien d’autres, comme le fait Prévost, sur la base 
de la richesse psychologique de leurs personnages, c’est, d’une certaine manière, prendre parti 
pour une fiction plus libre, où il est possible « de laisser parler les personnages d’un roman, selon 
leur âge, leur cœur, leur éducation, leur rang […] » (Prévost 1900, p. XIV), et non suivant un 
programme dominé par le souci de la véridicité et de l’historicité. 
 
L’imagination avouée  
« Mais où serait donc la littérature, si elle ne se trouvait pas dans les ouvrages d’imagination. » 
(Doutre 1844, p. XI) Cette question lancée par Doutre, sur un ton affirmatif d’ailleurs, soulève 
une problématique qui habitera les romanciers et préfaciers qui écriront après lui : peut-on 
envisager une littérature qui soit dépourvue d’imagination? Si plusieurs préfaciers, encouragés 
par la critique, répondent par l’affirmative à une telle question, prétendant que le fait littéraire 
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n’est que la mise en scène fidèle du réel, d’autres vont plutôt prendre le pari inverse, en insistant 
dans leurs préfaces sur le caractère fictif du roman qu’ils présentent. Refusant de jouer le jeu de 
la véridicité du récit, ces préfaciers vont même, parfois, jusqu’à préférer ouvertement 
l’imagination au souci de véridicité du roman, caractéristique qui hante pourtant la plupart des 
auteurs de l’époque. Selon les cas, ils tiendront un discours tentant de défendre le recours à 
l’imagination dans le roman, ou encore, à travers une approche plus théorique, d’expliquer le 
fonctionnement de l’imagination dans une œuvre de fiction.  
 
Sans grande surprise, Doutre est le premier auteur à justifier l’écriture d’une œuvre 
d’imagination. Après avoir passé plusieurs pages à défendre les œuvres des romanciers français 
tels qu’Eugène Sue, il était à prévoir que l’auteur, s’inspirant de ses modèles, veuille à son tour 
s’adonner à la fiction. À la toute fin de la préface aux Fiancés de 1812, il avoue donc la nature 
principalement imaginaire de son roman, bien qu’il soit visiblement conscient du défaut que cela 
puisse représenter auprès d’un certain public. Ainsi rejette-t-il le blâme de cette possible faille sur 
le dos de ceux-là mêmes qui pourraient s’en offusquer :  
L’historien sera quelquefois choqué du peu de respect que nous avons pour la vérité. 
Mais nous lui en voudrons de notre part pour ne nous avoir pas mieux instruits. Que 
connaît-on de l’histoire du Canada depuis l’avènement de la domination anglaise sur 
notre pays? Nous n’en avons aucun écrit, ou s’il en existe, ce sont tout au plus, quelques 
feuilles périodiques que le temps a détruites. (Doutre 1844, p. XIX) 
 
Pressentant l’engouement pour le roman historique, Doutre justifie la faiblesse des fondements 
historiques de son œuvre par le manque d’éducation en cette matière qui afflige les Canadiens. 
Si, dans son cas, l’imagination est avouée de front (au contraire de Marmette, par exemple, qui la 
reléguera à une enfance révolue), elle demeure donc encore loin d’être assumée. Par l’auteur lui-
même, en effet, elle est montrée comme source d’inspiration à laquelle il faut puiser à défaut de 
mieux connaître le passé de son pays. On voit donc qu’en 1844, le recours à l’imagination est un 
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moindre mal, quand il faut suppléer aux lacunes du savoir. Si Doutre le fait, c’est avec 
précaution et en affichant un certain détachement par rapport à celle-ci. Bien qu’il ait recours à 
l’imagination plutôt qu’aux repères historiques pour fonder la trame de son récit, « [l]a faute ne 
doit pas [lui] être imputée. C’était à [ses] prédécesseurs ou à [ses] vieux contemporains à y 
pourvoir. » (Doutre 1844, p. XIX-XX)  
 
Pratiquement de la même façon, Singer, dans la préface aux Souvenirs d’un exilé canadien, 
soutient que le recours à l’imagination se fait à défaut d’avoir une meilleure connaissance de 
l’histoire du Canada, voire de posséder une histoire nationale plus riche, à l’image des vieux 
pays : « Et puis, cher lecteur, nos villes et nos villages, nos lacs et nos montagnes sont privés de 
cet intérêt historique qui fait le principal aliment des écrivains d’outre-mer qui à chaque pas, 
buttent pour ainsi dire, sur une histoire de six mille ans d’existence. » (Singer 1871, p. 5) La 
critique ne peut donc pas le blâmer de puiser à même son imagination les détails de son récit, 
puisqu’il s’agit là de sa seule véritable source d’inspiration :  
Le Canadien n’a pour toute ressource que son imagination. Il faut qu’il soutienne son 
récit par d’éternelles fictions. Telles sont les causes qui empêcheront pour longtemps 
notre littérature d’avancer aussi rapidement que nous pourrions l’espérer. Mais faudra-t-
il jeter, de dépit, notre lyre, et condamner du même coup l’avenir littéraire de notre 
pays? Nous ne le croyons pas, et malgré les obstacles innombrables qu’il nous faut 
surmonter, nous devons, en courageux soldats de l’avenir, lutter contre l’aridité de notre 
histoire, et nous efforcer de faire jaillir des cendres du cacique, de nos grands lacs et de 
nos forêts vierges, des récits qui puissent, au moins, aplanir ces difficultés à la postérité. 
(Singer 1871, p. 5) 
 
Le roman de pure fiction, pourvu qu’il s’inspire du décor canadien, est en quelque sorte un mal 
nécessaire, qui permet à la littérature de survivre en attendant de pouvoir reposer sur un canevas 
plus noble. Ici, comme chez Doutre, l’imagination est montrée plus comme une composante 
regrettable, quoique inévitable de la littérature, plutôt que comme une caractéristique bienvenue 
du genre romanesque. Peu importe la forme que prend cette justification du recours à 
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l’imagination, elle est néanmoins révélée au lectorat à un moment où plusieurs préfaciers tentent 
d’en nier ou d’en cacher l’existence. Sans être complètement subversives, les préfaces de Doutre, 
puis de Singer, contribuent en somme à une première reconfiguration du rapport à la fiction et à 
l’imagination, c’est-à-dire à leur reconnaissance, inévitablement amenée par la justification de 
leur emploi dans le roman. 
 
La préface des Mémoires d’un vieux garçon, en raison de son ton et de ses dispositifs ludiques, 
appelle aussi une certaine forme d’imagination débridée, invitée dans le texte par le biais du jeu. 
Étant donné l’originalité de cette préface dans notre corpus, nous nous permettons de la 
retranscrire ici in extenso :  
Va! pauvre petit livre. Je te souhaite des lecteurs, pourvu que tu ne les ennuyes [sic] pas 
trop.  
 
On te trouvera peut-être insipide, ma foi! sans t’injurier, c’est peut-être vrai, mais enfin, 
va toujours! tu ne seras pas la première sottise que le public aura dû lire et cette pensée 
me console.  
 
Le type que j’ai voulu peindre est un être réel, dont je me suis fait l’écho; si ses idées 
déplaisent à quelques-uns, ça n’est pas ma faute.  
 
Si l’on trouve que j’ai fait là une blague très-peu-intéressante, pourvu qu’on mon lise, le 
reste m’est parfaitement égal, on n’a pas vingt ans pour se soucier énormément de 
l’opinion publique. Si on me lit, le peu de bien que cet ouvrage est destiné à faire se fera 
peut-être et on n’aura plus raison de faire trop de reproches à votre très-humble,  
 
L’auteur (Cynosuridis 1865, p. 3)  
 
Ce texte se présente ainsi comme un pastiche des préfaces canadiennes de l’époque et précède 
d’ailleurs un roman qui se veut une parodie du genre mémorial. La quête d’indulgence, la 
modestie et l’authenticité du personnage n’échappent donc pas à la plume parodique de 
Cynosuridis. Bien que l’imagination ne soit jamais abordée directement dans cette courte 
préface-pastiche, elle est bien présente dans toutes ses composantes, à commencer par le nom de 
l’auteur. Alphonse Cynosuridis, en effet, est un pseudonyme qui, par sa forme latine, se révèle 
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immédiatement comme tel au lecteur99. L’auteur lui-même semble donc déjà appartenir à un 
régime fictionnel, puisque son identité est ouvertement feinte, inventée, imaginée. Ainsi en va-t-
il du discours préfaciel, qui tient de la plaisanterie, voire de la moquerie, en raison de son fort 
caractère caricatural. L’heure est donc à la rigolade, au plaisir et à la feintise, ce qui fait de cette 
préface (et de ce roman) un cas marginal dans notre corpus. Cynosuridis ne s’encombre pas des 
topoï de la préface; il les tourne en ridicule, préférant aux conventions une imagination habitée 
par le ludisme.  
 
Il faudra attendre la préface auctoriale à L’Héritière d’un millionaire100, de Charles Marcil, avant 
que ne soit affirmée sans regret l’imagination nécessaire au roman. Dans ce court texte, que nous 
citerons dans sa totalité, Marcil affiche une certaine indifférence vis-à-vis des attentes 
habituellement formulées, à partir des années 1860, à l’égard du genre romanesque :  
Dans les pages que nous avons écrites, nous ne nous sommes guères soucié des 
proportions symétriques.  
 
On y trouvera trois espèces de choses : des faits réels, de l’imagination dans une 
certaine mesure, et beaucoup de liberté d’allure. 
   
N’écrivant pas un poême [sic], nous n’avons pas cru devoir nous soumettre passivement 
à une discipline littéraire rigoureuse. 
 
Nous avons laissé courir notre plume librement, plus anxieux de plaire par les détails 
que par les combinaisons de l’ensemble.  
  
On sera assez bienveillant pour nous tolérer cet acte d’émancipation. (Marcil 1867, p. 5) 
 
                                                 
99 Ce qui fait de sa préface une « préface fictive », pour reprendre la terminologie de Genette. Elle se situe donc 
d’emblée du côté du ludisme plutôt que de l’authenticité, de la véridicité. Le but ici, néanmoins, n’est visiblement 
pas de tromper le lecteur, comme le font parfois les auteurs supposés qui, selon Jean-François Jeandillou, provoquent 
une « substitution frauduleuse du faux à l’authentique. »; J.-F. Jeandillou. Supercheries littéraires. La vie et l’œuvre 
des auteurs supposés, Droz, Genève, 2001, p. 468. 
100 L’orthographe de ce mot est erronné dans le titre de l’édition originale de l’œuvre. Afin de lui rester fidèle, nous 
avons choisi de ne pas le corriger. Pour ne pas alourdir inutilement le texte, nous avons aussi préféré ne pas signaler 
cette faute par la mention « [sic] » à chacune de ses occurrences. 
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Ce que cette préface traduit, c’est avant tout la crainte de perdre une liberté créatrice de moins en 
moins tolérée. Pour Marcil, en effet, le genre romanesque semble permettre une certaine liberté 
de thème et de forme introuvable, par exemple, en poésie. Si la littérature au Canada français, en 
1867101, apparaît comme soumise à des codes très rigides, le roman se révèle peut-être comme le 
seul lieu où il est encore possible de s’en émanciper, pour reprendre le terme employé par 
l’auteur. Cela dit, ce dernier fait tout de même preuve d’une certaine prudence en mentionnant 
d’abord, parmi les composantes de son texte, les faits réels, c’est-à-dire la véridicité du récit, 
chère au milieu littéraire du moment. Or, si ces faits réels sont bien présents dans son texte, le 
commentaire de l’auteur quant aux proportions asymétriques de ces trois composantes (faits 
réels, imagination et liberté d’allure) laisse présager un changement dans leur hiérarchie. La 
« liberté d’allure » semble par exemple primer le reste, alors que l’imagination qui se manifeste 
« dans une certaine mesure » devient difficile à quantifier. Sans rejeter le topos préfaciel du souci 
de véridicité pour clamer la gloire de l’imagination, Marcil se permet donc néanmoins d’affirmer 
cette dernière au premier plan, en admettant avec précaution sa présence dans le roman, mais 
aussi au second plan, en associant le genre romanesque à une forme de liberté, voire à une liberté 
de forme, qu’il défend contre la doctrine « rigoureuse » alors prônée par l’élite littéraire et 
cléricale. Sa préface gagne ainsi une certaine dimension subversive, parce qu’elle soustrait 
l’œuvre qu’elle présente aux dogmes littéraires pour lui rendre sa flexibilité. 
 
La préface auctoriale de L’Héritière d’un millionaire, pour fonctionner efficacement comme un 
véhicule d’affirmation de l’imagination, doit sans doute être comprise à la lumière de la préface 
                                                 
101 Souvenons-nous que le texte programmatique de Casgrain, Le mouvement littéraire en Canada, paraît à peine un 
an plus tôt, soit en 1866. 
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éditoriale qui la précède au sein du même ouvrage. Si le discours de l’éditeur se fait 
majoritairement publicitaire, vantant les mérites et le faible coût de l’œuvre, il est exceptionnel 
dans notre corpus parce qu’il effectue aussi le seul véritable renversement du topos de l’utilité du 
roman. Très tôt dans sa préface, J.-A. David décrit ainsi la nature du roman : « Ce travail se 
rattache intimement aux Annales Canadiennes. La partie historique n’est, cependant, que 
l’accessoire d’une intrigue principale qui se poursuit d’une manière soutenue du commencement 
à la fin de l’ouvrage. » (David, dans Marcil 1867, p. 3). Pouvant paraître anodin, cet extrait se 
montre pourtant comme l’antithèse du discours dominant, qui veut que la fiction soit l’outil de 
l’éducation patriotique et morale du peuple. Au contraire de ses contemporains, David affirme 
plutôt que l’histoire est subordonnée à une intrigue qui fait le véritable intérêt du texte. Pour ce 
préfacier, le roman n’a donc plus, en apparences du moins, à être utile; c’est l’histoire qui doit 
désormais servir la fiction. À la lumière d’un tel discours marginal, on comprend mieux la 
préface de Marcil, qui s’inscrit alors, de façon complémentaire, dans sa continuité. Semé d’abord 
dans le texte préfaciel de David, le rejet, voire le renversement des dogmes littéraires et des topoï 
préfaciels peut ensuite germer dans la préface auctoriale de Marcil. L’affirmation de 
l’imagination comme base du récit effectuée par David mène donc l’auteur à se concentrer sur 
une quête de liberté créatrice plus générale, mais non moins rattachée à la primauté de la fiction. 
Tous les préfaciers ne ressentent pas le besoin de défendre le recours à l’imagination, lorsque 
celle-ci est présentée comme l’une des composantes du texte. Certains vont préférer en exposer la 
présence ou en expliquer le fonctionnement au sein de la fiction en pointant ses mécanismes. Il ne 
s’agit donc plus uniquement de faire accepter l’imagination, mais aussi de faire comprendre sa 
place dans le texte et son apport au récit. Le premier à agir ainsi est Georges-Hyppolite Cherrier, 
dans le dernier paragraphe de la préface de Charles Guérin, en donnant quelques informations 
concernant les personnages du roman de Chauveau :  
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Il est inutile d’ajouter que deux ou trois caractères odieux, qui ont été introduits sur la 
scène, ne sont pas les types d’une classe bien nombreuse en Canada, et se trouvent là 
simplement, parce qu’avec la meilleure volonté du monde, tout ne peut pas être couleur 
de rose dans un drame ou dans un roman. (Cherrier, dans Chauveau 1853, p. vii) 
 
Cette précision, peut-on le croire, n’est pas aussi inutile que le laisse entendre le préfacier, si ce 
dernier a pris la peine de la formuler. Or, pourquoi l’a-t-on jugée nécessaire? À défaut de 
connaître les intentions de Cherrier, nous ne pouvons tenter de répondre à cette question que par 
des suppositions. Il semble en tout cas que la construction argumentative de la préface de 
Cherrier appelle cette précision. Après avoir insisté sur le fait que les Canadiens ont un 
comportement tout ce qu’il y a de plus banal, il s’avère plus cohérent de faire basculer les 
personnages de méchants dans le monde de l’imaginaire. Ainsi, ils n’apparaissent pas comme 
étant censés représenter quelques individus en particulier; leur seule présence dans le roman 
s’explique par le fonctionnement même du genre romanesque, dont l’intrigue, pour avancer, 
nécessite l’intervention d’opposants au héros. Peut-être aussi s’agit-il de parer les critiques, qui 
pourraient lui reprocher de trop donner dans l’extravagance et le drame terrible, comme le font 
les romans-feuilletons européens. Après avoir raillé ce type de littérature en raison des caractères 
exagérés qu’ils mettent en scène, en effet, Cherrier veut probablement éviter à Charles Guérin de 
subir l’ironie de reproches similaires. Dans tous les cas, le résultat demeure le même : l’un des 
mécanismes de la fiction romanesque est exposé au public et le récit que propose Chauveau 
révèle au lectorat son caractère construit. L’ironie a donc en quelque sorte fini par rattraper 
Cherrier et Chauveau, puisque c’est dans un roman « qui ne cesse de rappeler le lecteur à la 
réalité et de dénoncer les artifices romanesques102 » que sont discutées pour la première fois la 
                                                 
102 M. Biron, F. Dumont et É. Nardout-Lafarge. Histoire de la littérature québécoise, Montréal, Boréal, 2007, p. 132. 
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manifestation et la nécessité de l’imagination, par l’entremise de personnages entièrement fictifs, 
dans une œuvre romanesque. 
 
Le cas de la préface d’Albert ou l’orphelin catholique est, quant à lui, tout aussi particulier, 
puisqu’il fait du dispositif préfaciel le lieu où est résumée, dans sa totalité, l’intrigue du roman 
qu’il escorte. Ayant essentiellement une fonction éditoriale, cette préface auctoriale vise donc à 
convaincre le lecteur de la grandeur de son héros et de l’intérêt que représente la trame de son 
récit. Plus encore, elle semble conçue de manière à bien faire comprendre à toutes les classes de 
lecteurs la thèse du romancier, qui veut, par son œuvre, défendre le catholicisme contre le 
protestantisme : « Albert, notre héros, défend bravement sa foi; ses réponses, tout en étant à la 
portée de tous, sont strictement en accord avec les sublimes doctrines de notre sainte Église. » 
(Thomas 1885, p. V) Le prosélytisme du romancier a donc un caractère presque didactique. Il 
s’agit de transmettre le plus fidèlement possible sa vision de la foi au lecteur sous la forme d’une 
leçon, qu’incarne l’histoire d’Albert. C’est donc en raison d’un souci d’efficacité que Thomas fait 
intervenir la fiction dans sa préface, en résumant avec passion la trame de son récit : 
Devenu orphelin dès son bas âge, Albert, égaré dans une forêt, est recueilli par une 
famille américaine et protestante; son respect et sa reconnaissance lui attirent bientôt 
l’estime de ses parents adoptifs qui le traitent comme leur propre fils. À leurs yeux, 
cependant, Albert a un défaut qu’ils ne sauraient lui pardonner, c’est celui d’être 
catholique.  
 
Voulant, à tout prix, faire disparaître le seul obstacle qui l’empêche de leur être plus 
intimement lié, ils invitent des ministres protestants et leur confient la tâche, aisée en 
apparence, de détruire ce qu’ils appellent des erreurs et des folies : ses croyances sont 
attaquées, des accusations de toutes sortes portées. Ces révérends reviennent sans cesse 
à la charge, et chaque fois, Albert les force de reculer et sort victorieux de la lutte. 
 
Sur la demande de son père adoptif, il fait un voyage au grand Ouest, où il lui faudra 
non seulement défendre sa foi, mais aussi sa vie contre des ennemis cruels et puissants. 
 
Suivons-le dans ce voyage, cher lecteur; étudions avec soin les détails émouvants de ses 
pérégrinations; les phases critiques par lesquelles il va passer; son retour vers ses 
parents adoptifs, cruellement éprouvés pendant son absence, la joie de se revoir, le tribut 
de gratitude dont il sait les payer, et l’on y trouvera une preuve nouvelle que Dieu 
n’abandonne jamais ceux qui espèrent en lui. (Thomas 1885, p. VI-VII) 
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Si l’imagination n’est pas le sujet de cet extrait, elle l’habite néanmoins en entier. Plutôt que de 
discuter, dans sa préface, des mécanismes de la fiction, il les y redéploie, de façon condensée, 
afin qu’ils fassent déjà croître chez le lecteur les sentiments et les pensées désirés. En résumant 
la trame de son récit, Thomas en montre l’aspect grandiose. Le recours à l’imagination défend 
donc lui-même sa pertinence, en se révélant au lectorat, sous la forme d’un résumé enlevant de 
l’intrigue, comme l’un des vecteurs de l’idéologie catholique. 
 
Le dernier exemple de ce phénomène d’exposition de l’imagination et du fonctionnement de la 
fiction vient de la préface d’Une fête de Noël sous Jacques Cartier, le roman d’Ernest Myrand, 
qui raconte exactement ce que son titre annonce. D’emblée, précisons que Myrand « est sans 
doute un peu mieux connu comme historien que comme romancier103 », à l’époque où il écrit, 
tout comme aujourd’hui. Ce détail explique peut-être en partie pourquoi l’auteur sent le besoin 
d’expliquer sa démarche créatrice dans une longue préface : coincé entre deux passions, 
l’histoire et la littérature, mais aussi entre deux méthodes de travail (la recherche scientifique et 
la création), il semble tenir à ce que chaque élément de son texte soit reconnu pour ce qu’il est, 
c’est-à-dire comme un fait historique ou une invention de son cru. C’est donc un pacte de lecture 
basé sur la transparence que cherche à établir Myrand, qui jongle constamment avec l’historique 
et le littéraire, la réalité et la fiction :  
Encore, l’imagination de celui qui invente à conditions pareilles aux miennes se trouve-
t-elle, avec un semblable canevas, terriblement réduite, affreusement bridée, dans le 
champ même de ses évolutions, le terrain par excellence de ses manœuvres, la 
description. Son action restreinte demeure liée à des causeries d’équipages que défraient 
                                                 
103 J.-P. Allard. « Une fête de Noël sous Jacques Cartier », Dictionnaire des œuvres littéraires du Québec, [En ligne], 
http://services.banq.qc.ca/sdx/DOLQ/document.xsp?id=00111&cv=00&qid=sdx_q1, (Page consultée le 25 avril 
2014). 
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un petit nombre de circonstances inconnues, mais vraisemblables, aussi rares et aussi 
vulgaires cependant que les événements quotidiens traversant la monotonie d’un long et 
triste hivernage. Qui plus est, ces causeries de matelots se rattachent à très peu de sujets; 
sujets difficiles que l’imagination ne trouve qu’en évoquant la vérité de sentiments 
intenses, vivaces, je le veux bien admettre, mais aussi, communs à tous les hommes : 
regrets amers, angoisses lancinantes, illusions éblouies, croisées presque aussitôt de 
désespoirs extrêmes […]. (Myrand 1890, p. 12-13) 
 
L’ambivalence de l’auteur est bien palpable. L’imagination bridée est vécue avec regret, mais 
dès lors qu’elle pourrait prendre plus de liberté, soit dans les descriptions ou dans les discussions 
des personnages, elle est ramenée à une vérité (géographique et sentimentale, dans ce cas) dont 
arrive mal à se défaire Myrand. Illustrant le désir de laisser libre cours à l’imagination en même 
temps que la difficulté de sortir des balises issues d’une conception et d’une pratique de la 
littérature romanesque basées sur son utilité et sa véridicité, cette préface témoigne donc de 
l’inconfort de l’auteur par rapport à cette situation ambiguë. Et c’est précisément dans cette 
hésitation que s’effectue le premier pas vers une affirmation, certes encore prudente, de la 
fiction. En étant vécue et peinte comme un fantasme, l’imagination est montrée comme quelque 
chose de désirable, de souhaitable. Ce que ce discours préfaciel tend à affirmer avant tout, c’est 
donc que cette dernière doit être décortiquée, que ses effets doivent être pesés et compris par 
l’auteur et le lectorat, avant que sa pleine liberté ne puisse être acquise. 
 
2. La préface comme lieu de transition 
La fiction ne se manifeste pas uniquement, dans les discours préfaciels, de façon explicite, par le 
biais d’arguments ou de contre-arguments réflexifs. Dans certains cas, elle intègre plutôt la 
préface subtilement, au second plan, profitant de la porosité du dispositif préfaciel pour 
s’immiscer dans le discours à l’insu du lecteur. La préface, en tant que seuil du récit qu’elle 
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accompagne104, fonctionne effectivement en symbiose avec ce dernier. L’efficacité de cette 
relation symbiotique est cependant accrue dans certains cas, lorsque la préface n’est pas 
uniquement que l’antichambre du roman ou le portique qui fait pénétrer dans la fiction, mais bien 
la frontière relativement invisible qui sépare le réel du fictif. Autrement dit, la préface ne donne 
pas toujours d’information précise quant au lieu (ou au non-lieu) de la fiction; au contraire, son 
rôle est parfois justement d’y conduire le lecteur progressivement et à son insu. À la fois à 
l’intérieur et hors du récit, elle peut alors profiter de cette position et de ce statut ambigus pour 
tenter d’assurer une transition discrète entre deux plans du discours. Nous verrons ainsi comment 
« la dramatisation de la préface, si l’on entend par ce terme la transformation d’un texte a priori 
non-fictionnel en épisode narratif105 », introduit en son sein des éléments de fiction, en 
constituant, par un glissement du réel vers le fictif, une sorte de prologue inavoué au roman ou en 
brouillant les distinctions entre personnes civiles et personnages fictifs. 
 
Entre Histoire et histoire 
Le désir des préfaciers de faire croire à l’authenticité des récits qu’ils présentent les conduit 
parfois à faire pénétrer ces derniers directement dans le discours préfaciel, de telle sorte qu’il 
devient alors difficile de distinguer le faux du vrai. Généralement, ce phénomène se manifeste 
sous la forme d’un rappel du contexte historique dans lequel se déroule le récit proposé, prétendu 
véridique. C’est le cas du premier chapitre des Révélations du crime ou Cambray et ses 
complices, de François-Réal Angers. Malgré qu’elle ne soit pas identifiée comme une préface, 
                                                 
104 L’expression est empruntée à Gérard Genette; G. Genette. Seuils, Paris, Seuil, 1987, 426 p.  
105 M. Leroy. La préface de roman comme système communicationnel : autour de Walter Scott, Henry James et 
Joseph Conrad, thèse de doctorat rédigée sous la direction de Laurent Lepaludier, Université d’Angers, Angers, 
2003, p. 138. 
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cette première partie de la chronique judiciaire106 d’Angers peut être considérée comme telle, 
étant donné qu’elle agit à titre de résumé complet des faits réels dont s’inspire le reste du texte, ce 
qui lui confère une portée métatextuelle. Par un souci d’exactitude qui pourrait être qualifié de 
journalistique, l’auteur se trouve donc à rappeler à la mémoire du lecteur le climat de peur de 
l’année 1834 :  
Pendant l’été de 1834, et surtout après la cessation du Choléra107, vers l’automne de la 
même année, Québec fut le théâtre d’un fléau non moins alarmant que celui de 
l’épidémie. Des vols, assassinats, des bris de maisons, des profanations et des sacrilèges 
se succédèrent avec une inconcevable rapidité, et jetèrent l’épouvante dans tous les 
rangs de la société. Jamais crimes et brigandages, accompagnés de circonstances plus 
atroces, n’avaient été commis avec plus d’audace et d’impunité au milieu d’une société 
comparativement peu nombreuse et proverbialement morale. (Angers 1837, p. 1) 
 
En plus d’ancrer Les Révélations du crime dans une réalité historique connue, ce type de discours 
ranime aussi les peurs de son lectorat. En ce sens, cette préface est en continuité avec le texte 
qu’elle présente parce qu’elle en prépare le potentiel terrifiant. Le gothique108 de certaines scènes 
de l’œuvre, comme celle du meurtre du complice de Cambray, est donc tranquillement mis en 
place dans la préface, de manière à ce que les atmosphères du texte préfaciel et de la fiction (plus 
tard mise en scène) soient cohérentes. Réalité et fiction s’alimentent donc en se montrant comme 
deux pans indissociables du discours. C’est la force du discours préfaciel de pouvoir présenter le 
récit « simultanément comme vrai et comme fictif109 », d’instaurer « avec le lecteur le pacte de la 
                                                 
106 Cet ouvrage relate, sous une forme romancée, une série de crimes ayant été commis à Québec par Charles 
Chambers et sa bande, ainsi que le procès qui s’en est suivi.  
107 Une crise du choléra avait frappé la ville en 1832 et en 1834; D. M. Hayne. « Les Révélations du crime », 
Dictionnaire des œuvres littéraires du Québec, [En ligne], 
http://services.banq.qc.ca/sdx/DOLQ/document.xsp?id=00575&cv=00&qid=sdx_q0, (Page consultée le 2 mai 2014). 
108 Ce terme, selon Michel Lord, fait allusion à un genre ou à une esthétique littéraire d’origine européenne où se 
confrontent le Bien et le Mal et où se rencontrent mélodrame, décors médiévaux, surnaturel (ou fantastique) et 
violence dans le but de susciter l’émoi par la peur; M. Lord. En quête du roman gothique québécois (1837-1860), 
Centre de recherche en littérature québécoise, Coll. « Essais », no.2, Québec, 1985, p.12-25. 
109 J. Herman « La préface et le paradoxe », dans J. Herman, M. Kozul et N. Kremer. Le Roman véritable : stratégies 
préfacielles au XVIIIe siècle, Oxford, Voltaire Foundation, 2008, p. 302. 
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vérité fictionnelle110 », qui, dans le cas présent, est mis au service d’une esthétique gothique 
nourrie par des craintes bien concrètes. 
 
Un stratagème semblable est utilisé dans la préface de La Fiancée du Rebelle, de Joseph 
Marmette, afin non pas de créer une atmosphère d’épouvante, mais plutôt de faire concorder le 
ton du discours préfaciel avec celui, épique et patriotique111, de la fiction. Le climat politique 
précédant la trame du roman est ainsi expliqué au lecteur en des termes inquiétants :  
Le général Carleton avait à peine eu le temps d’inaugurer au Canada la nouvelle 
constitution, lorsque son attention fut attirée vers les frontières que menaçaient déjà les 
Américains insurgés. Pendant que le colonel Arnold s’avançait contre Québec par les 
rivières Kennebec et Chaudière, mais lentement, retardé qu’il était dans sa marche par 
les obstacles sans nombre que lui offrait la forêt vierge Schuyler, nommé par le Congrès 
au commandement de l’armée du Nord, marchait, conjointement avec Montgomery, 
contre Montréal qui ne devait pas tarder à succomber. Aux premières nouvelles de 
l’invasion, le gouverneur Carleton avait envoyé vers le lac Champlain le peu de troupes 
dont il pouvait disposer, c’est-à-dire deux régiments qui formaient huit cents hommes, 
tout ce qu’il y avait dans le pays. Comme l’hiver approchait, il fallait renoncer à l’espoir 
d’en voir arriver d’autres de l’Angleterre avant le retour du printemps. […] Mais 
n’anticipons point sur des évènements dont nous allons maintenant exposer les détails 
de la manière la plus intéressante qu’il nous sera possible. (Marmette 1875, p. 3) 
 
La préface agit donc à titre de prologue, de mise en bouche, qui campe solidement le roman dans 
une réalité passée en même temps qu’elle assure un cheminement aisé vers l’univers fictionnel. 
Les évènements contés par Marmette, en effet, sont vieux d’un siècle à l’époque où il publie son 
texte. Cette remise en contexte est donc un complément d’information pouvant s’avérer 
nécessaire pour un lectorat qui n’a peut-être plus en tête tous les détails de cet épisode particulier 
de l’histoire du Canada. La préface de Jacques et Marie, de Napoléon Bourassa, agit selon le 
même principe, en rappelant au lecteur le triste évènement de la déportation des Acadiens. C’est 
                                                 
110 J. Herman « La préface et le paradoxe », dans J. Herman, M. Kozul et N. Kremer. Le Roman véritable : stratégies 
préfacielles au XVIIIe siècle, Oxford, Voltaire Foundation, 2008, p. 302. 
111 Le récit, sous-titré Un épisode de la Guerre des Bostonnais, 1775, raconte le sort tragique d’un Canadien français 
devant se battre pour le régime britannique, opposé alors aux Américains, qui tentent d’envahir le Canada. 
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donc à juste titre qu’elle est désignée sous l’appellation « Prologue » : elle se situe avant 
l’histoire, tout en y conduisant. Non seulement le discours préfaciel résume-t-il un moment 
historique, mais il le fait revivre, par le biais de l’émotion, au lecteur. Aussi, son ton est-il 
pathétique : 
Au temps de la conquête, on vit arriver quelques familles démembrées, ralliées par le 
même malheur, chassées de leurs foyers comme les enfants d’Illion. Ces infortunés 
s’arrêtèrent sur les bords de la Petite Rivière de Montréal […]. Après avoir entamé la 
forêt et asséché le sol par des travaux herculéens, ils y fixèrent leurs demeures. Pour 
eux, la terre qui allait boire leurs sueurs et leurs larmes, recueillir leurs dernières 
espérances, donner des fleurs à leur vieillesse et garder leurs cendres bénies ne pouvait 
s’appeler autrement que celle où ils avaient appris à connaître tout ce que la vie donne 
de délices […], ils nommèrent le coin de terre qu’ils venaient d’adopter la Petite-Cadie, 
du nom de la patrie perdue. (Bourassa 1886, p. 5) 
 
Le souffle épique de cette préface, alimenté par les allusions aux héros antiques (ceux de l’Illiade 
et Hercule), conditionne et provoque en quelque sorte l’entrée dans la fiction, grâce à 
l’identification au sort tragique des personnages112 qu’elle sait créer. Cette identification, par 
ailleurs, est encouragée explicitement par Bourassa qui soutient que « [t]ous les proscrits sont 
frères, qu’ils soient victimes des Grecs ou des Anglais » (Bourassa 1886, p. 5). Les habitants 
d’Illion, Hercule soumis à ses douze travaux, les Acadiens et, peut-on le deviner, les Canadiens 
français, eux aussi victimes de la Conquête britannique, partagent donc un lien fraternel fortifié 
par leur marginalité. Bien qu’essentiellement historique, la préface de Jacques et Marie, comme 
celle de La Fiancée du rebelle, invite donc aussi le lecteur à une première incursion dans 
l’univers fictionnel du roman, grâce à un usage efficace de la véridicité. Elle fait exactement ce 
qu’elle prétend, c’est-à-dire positionner le roman comme quelque chose de vrai, ou du moins de 
                                                 
112 C’est ce que Vincent Jouve nomme le système de sympathie, qui permet l’établissement de « relations 
affectives » entre le lecteur et un ou plusieurs personnages; V. Jouve. Poétique du roman, Paris, Armand Colin, 
2009, p. 103.  
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vraisemblable, mais elle va aussi plus loin en récupérant cette véridicité (ou cette vraisemblance) 
pour mieux instaurer la fiction. 
 
L’une des préfaces de notre corpus opère quant à elle un effacement de la frontière entre réalité et 
fiction en chargeant le texte préfaciel d’un rôle narratif, plutôt qu’historique, et en brouillant la 
limite entre auteur et narrateur. Dans la préface au Fratricide, Joseph-Ferdinand Morissette relate 
ainsi sa rencontre avec le héros de son roman, un meurtrier repentant venu se confesser à l’abbé 
Clément, un ami commun, avant de mourir. Rapidement, le préfacier se transforme en narrateur 
et a recours à la préface pour créer un univers fictionnel sombre, inquiétant :  
Dans la nuit du quinze au seize novembre 18…, un homme sortait d’une maison située 
dans le rang St-Georges, paroisse St-Clément de Beauharnois, sautait dans une voiture 
qui stationnait à la porte, et prenait à la hâte, le chemin qui conduit au presbytère. Il 
faisait une nuit affreuse. La pluie tombait par torrents. Les ténèbres épaisses n’étaient 
illuminées que par les éclairs nombreux qui sillonnaient les nues. Le silence de la nuit 
n’était interrompu que par le bruit du tonnerre. (Morissette 1884, p. 5) 
 
Non sans rappeler la préface aux Révélations du crime, celle de Morissette crée une ambiance 
gothique, qui cadre parfaitement avec le récit sordide conté par le roman qui suit. Par effet de 
cohérence, la préface annonce donc la forme aussi bien que le fond du texte qu’elle précède. En 
s’imbriquant dans la fiction, elle traîne avec elle le lecteur, qui doit peiner à distinguer le vrai du 
faux, le fait réel de l’invention, l’auteur du narrateur. Seule la toute fin de ce long prologue fait 
intervenir la figure précise de l’auteur et confère au texte son caractère 
préfaciel typique : « Pierre Julien, car c’était bien lui qui gisait dans cette mâsure [sic], fit le récit 
de sa vie. Ce qu’il a dit, je vais le rapporter à mes lecteurs, aussi fidèlement que possible. » 
(Morissette 1884, p. 15-16) Cet exemple montre autrement dit un basculement presque complet 
du dispositif préfaciel vers une fictionnalisation subtile de la réalité. Si le pacte de lecture 
préfaciel sous-entend la véridicité du récit raconté par Morissette, ce dernier n’en adopte pas 
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moins une posture de narrateur subjectif, qui dramatise et esthétise sa préface afin d’en faire le 
lieu de la rencontre et du mélange entre le réel et le fictif.  
 
Entre personne et personnage 
Une démarche similaire d’effacement de la frontière entre réalité et fiction concerne aussi 
spécifiquement les personnages des romans, qui, par le biais de la préface, arborent des traits de 
personnes véritables. Joseph Marmette discute ainsi, un peu comme le faisait Cherrier, de 
l’invention de l’un des personnages de son roman dans la préface-dédicace du Chevalier de 
Mornac. Cela dit, son méta-discours ne vise pas seulement à révéler les mécanismes du roman, 
mais aussi à rendre les faits réels et les traces d’imagination plus difficiles à distinguer. En 
s’adressant à son ami Thibault lzéar Gérin, Marmette lui rappelle ainsi les modèles qui lui ont 
inspiré le personnage du Chevalier de Mornac : 
Vous connaissez, mon cher ami, la double personnalité qui s’abrite sous le nom du 
Chevalier de Mornac; et comme à moi, les deux modèles qui ont posé pour le type de 
mon héros vous sont chers. Je ne puis donc faire autrement que de vous dédier ce livre 
qui, tout en racontant les grandes actions d’un autre âge, a la prétention de peindre, 
réunis en un seul personnage, les deux caractères les plus délicieusement gascons de 
notre époque. (Marmette 1873, p. 3) 
 
Par cette dédicace, Marmette révèle en fait son processus créatif : son héros est inspiré de deux 
personnes véritables dont il a amalgamé les traits113. À travers cette déconstruction de son 
personnage, il arrive donc à le définir à la fois comme fictif, parce que construit, et comme en 
partie réel, parce qu’inspiré de ses amis. Si le jeu entre la réalité et la fiction s’en tient là, il ne 
                                                 
113 Roger Le Moine nous apprend que ces deux personnes réelles auraient sans doute « gardé leur incognito, si un 
ami, Alphonse Lusignan, ne les avait identifiés dans une chronique consacrée à Marmette dans la Patrie du 16 mai 
1891. Il s'agit d'Elzéar Gérin et de Faucher de Saint-Maurice. »; R. Le Moine. « Le Chevalier de Mornac », 
Dictionnaire des œuvres littéraires du Québec, [En ligne],  
http://services.banq.qc.ca/sdx/DOLQ/document.xsp?id=00111&cv=00&qid=sdx_q1, (Page consultée le 25 avril 
2014). 
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crée pas moins une brèche entre deux univers qui s’emboîtent alors. Le mystère maintenu par 
Marmette en ce qui concerne l’identité de ses deux amis ne fait que contribuer à la grandeur du 
héros, qui gagne un aspect légendaire : il existe bien, à un certain endroit, mais seuls quelques 
initiés sauront le (ou les) reconnaître. L’effet est donc double. Deux personnes réelles se voient 
plongées, au sein d’un même personnage, dans un univers de fiction, et la réalité devient quant à 
elle habitée par le héros de Marmette. Étant donnée la brièveté de la préface-dédicace du 
Chevalier de Mornac, cependant, le jeu sur la réalité ou la fictivité du personnage principal n’a 
pu qu’être initié, sans être véritablement développé par l’auteur. 
 
Fait étonnant, c’est dans la préface à la première édition de Jean Rivard, le défricheur que se 
déploie plus largement ce jeu sur la réalité et la fictivité du personnage principal. Rappelons-
nous pourtant que son auteur est celui qui se montre le plus catégorique dans son rejet de la 
fiction, en affirmant que « [c]e n’est pas un roman que j’écris » (Gérin-Lajoie 1874, p. 11). Aussi 
paradoxal que cela puisse paraître, le rejet et l’inclusion de la fiction, dans le discours préfaciel, 
ne sont pas nécessairement incompatibles. Au contraire, la fiction repose, dans ses mécanismes 
les plus fondamentaux, sur une feintise qui favorise l’immersion fictionnelle114. Dans ce cas-ci, 
l’assertion de non-fictivité serait l’élément de feintise qui permet de mieux adhérer à la véridicité 
potentielle de la description subséquente du héros du roman. La manière dont est introduite cette 
description, en effet, laisse planer le doute quant à l’existence de Jean Rivard : « Hâtons-nous 
toutefois de dire, mesdames, de peur de vous laisser dans l’erreur, que Jean Rivard était, en dépit 
de son nom de baptême, d’une nature éminemment poétique, et d’une tournure à plaire aux plus 
                                                 
114 J.-M. Schaeffer. Pourquoi la fiction?, Paris, Seuil, 1999, p. 179-197. 
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dédaigneuses de votre sexe. » (Gérin-Lajoie 1874, p. 12). Doit-on déduire de cet extrait que Jean 
Rivard a vraiment existé? Pour le lecteur, il est permis de le croire, d’autant plus que l’auteur-
préfacier l’a déjà averti que son texte se situait plus du côté de la réalité que de la fiction. 
Pourtant, le héros de Gérin-Lajoie a justement tout d’un personnage romanesque. Il en possède 
en effet toutes les qualités. À la fois séduisant, intelligent, jeune, fort, aimable et unique :  
À l’époque où se passent les faits qu’on va lire, il approchait la vingtaine. C’était un 
beau jeune homme brun, de taille moyenne. Sa figure mâle et ferme, son épaisse 
chevelure, ses larges et fortes épaules, mais surtout des yeux noirs, étincelants, dans 
lesquels se lisait une indomptable force de volonté, tout cela, joint à une âme ardente, à 
un cœur chaud et à beaucoup d’intelligence, faisait de Jean Rivard un caractère 
remarquable et véritablement attachant. Trois mois passés au sein d’une grande cité, 
entre les mains d’un tailleur à la mode, d’un coiffeur, d’un bottier, d’un maître de danse, 
et un peu de fréquentation de ce qu’on est convenu d’appeler le grand monde, en 
eussent fait un élégant, un fashionable, un dandy, un cavalier dont les plus belles jeunes 
filles eussent raffolé. Mais ces triomphes si recherchés dans certaines classes de la 
société n’avaient aucun attrait pour notre héros, et Jean Rivard préféra, comme on le 
verra bientôt, à la vie du lion de ville celle du lion de la forêt. (Gérin-Lajoie 1874, p.12)  
 
Malgré la véridicité à laquelle veut faire croire l’auteur, ce dernier la trahit en partie en qualifiant 
Jean Rivard de héros et en lui donnant une allure et une personnalité parfaites, romanesques. Le 
doute s’installe donc : qui est Jean Rivard? Ou plutôt, qu’est Jean Rivard, une personne ou un 
personnage? Ces interrogations servent en fait l’entreprise de l’auteur plus qu’elles ne lui 
nuisent, parce qu’elles créent une certaine cohérence à l’intérieur du pacte de lecture qui renforce 
le propos du roman. En effet, malgré les objections de l’auteur, son texte se montre comme un 
roman, étant donné tous les dispositifs romanesques qu’il met en scène (narration, dialogues, 
péripéties, etc.). La fin de la préface conforte d’un côté cette impression, en présentant le héros 
de l’histoire comme un personnage. Le pacte implicite qu’annonce cet extrait de discours 
préfaciel correspond donc aux attentes d’un lectorat plus amateur de fictions que d’essais. D’un 
autre côté, la possible existence de Jean Rivard sert aussi la fiction de l’œuvre, qui se veut un 
appel à la colonisation du Canada. Or, pour motiver la jeunesse à délaisser les attraits du monde 
urbain en faveur de la colonisation de son pays, il lui faut un modèle, un héros qui sache 
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l’inspirer, voire un mythe suffisamment réel pour qu’elle y croie et assez fictif pour que sa 
grandeur soit assurée115. L’intrusion d’éléments fictifs dans la préface de Jean Rivard ne fait 
donc pas qu’engendrer un passage vers le monde fictionnel, mais elle provoque aussi la 
pénétration du réel dans la fiction. Le discours préfaciel n’apparaît donc pas uniquement comme 
un lieu de transition, mais aussi en tant qu’espace de fusion permettant le compromis entre la 
quête de véridicité du préfacier et une certaine mise en scène de la fiction.  
 
Le dernier cas de personne-personnage, celui d’Angéline de Montbrun, est peut-être le plus 
complexe, parce qu’il ne s’articule pas autour de l’existence mystérieuse potentielle de l’héroïne 
du roman. La préface signée par Casgrain crée plutôt plusieurs rapprochements entre l’auteure, 
Laure Conan, et son personnage, Angéline de Montbrun, de sorte que ces deux entités en 
viennent pratiquement à se confondre. À preuve, ce premier commentaire au sujet du personnage 
principal : « Cette Angéline de Montbrun est ange, et la plume qui nous l’a révélée semble avoir 
des ailes. » (Casgrain dans Conan 1884, p. 8) Si Angéline est un ange, comme son prénom 
l’évoque de manière presque pléonastique, Laure Conan n’est elle-même pas dépourvue de 
divinité, sa plume ailée – là encore, le pléonasme est éloquent – lui conférant à son tour, de 
manière interposée, ce caractère angélique. Toutes deux sont donc décrites, par un parallélisme 
ingénieux, comme des anges. Mais la comparaison va plus loin. Conan et Angéline de Montbrun 
partagent aussi le même défaut. Comme le souligne Casgrain, « Laure Conan […] se souvient 
plus qu’il ne faut de ses lectures. Son esprit est encore trop chez les autres, elle n’est pas assez 
                                                 
115 Au sujet du mythe d’Émile Nelligan, Pascal Brissette affirme que « [t]out lieu du mythe est gros de son “anti-
lieu”, de sa propre négation. Rien n’empêchera Nelligan d’être à la fois un ange et un démon, un fou et un génie, un 
élu et un maudit, et d’être une chose justement parce qu’il est aussi son contraire. »; P. Brissette. Nelligan dans tous 
ses états. Un mythe national, Montréal, Fides, 1998, p. 140. En ce qui concerne Jean Rivard, rien ne l’empêche donc 
d’être réel en même temps que fictif. Cette opposition est partie intégrale de sa nature mythique. 
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elle-même. […] Le plus grave inconvénient de sa manière actuelle, c’est qu’elle donne à son livre 
une physionomie trop européenne. » (Casgrain dans Conan 1884, p. 10-11) Or, l’héroïne du 
roman affectionne aussi les œuvres françaises, comme le rappelle Nicole Bourbonnais : « Les 
textes de Pascal, Bossuet, Corneille, Fénelon, La Fontaine côtoient ceux de Lacordaire, Maurice 
de Guérin, Hugo, de Maistre, Lamartine, Chateaubriand. Mais elle cite aussi à la barre Voltaire et 
Mme de Staël116. » Il y a donc encore une fois concordance entre la personne et le personnage, 
entre l’héroïne et sa créatrice. Les deux femmes (où ne sont-elles qu’une?) ont aussi en commun 
une vision poétique de la nature et des sentiments. Après avoir cité un passage du roman où 
Angéline s’émerveille devant la beauté de la mer, Casgrain précise le portrait de la romancière :  
Amante des heures calmes, comme les poètes du foyer, des plaisirs intimes de la 
famille, et de tout ce qui se dégage de poétique de la flambée de l’âtre, aussi bien que 
d’un beau soleil parmi les beautés sylvestres et les senteurs germinales, elle les 
répercute admirablement dans son âme et sous sa plume. (Casgrain, dans Conan 1884, 
p. 15) 
 
Le caractère d’Angéline est encore une fois ramené à celui de Conan, qui lui aurait en quelque 
sorte transmis, par filiation ou par projection, ses propres intérêts. Jamais les deux femmes, cela 
dit, ne seront aussi proches que dans la douleur. Selon l’abbé, en effet, ce sont les souffrances de 
Conan qui sont révélées à travers celles d’Angéline de Montbrun :  
Quand même elle ne dirait pas qu’elle a souffert, son livre nous le révèle. Elle a passé à 
travers les ronces de la vie, et a senti, c’est-elle-même [sic] qui le dit, combien le cœur 
est lourd à porter quand il est vide. Ce qu’elle sait de la vie, elle l’a appris à l’école de 
l’épreuve. Il y a des larmes sur les ailes de ce papillon. Il y en a aussi dans la destinée 
d’Angéline de Montbrun. C’est une peinture vraie de la vie réelle. (Casgrain, dans 
Conan 1884, p. 18)  
 
Les destins de l’auteure et du personnage se mêlent et leurs épreuves se font écho. Faisant peu de 
distinction entre Conan et Angéline de Montbrun, Casgrain, qui cite les paroles du personnage 
                                                 
116 N. Bourbonnais. « Angéline de Montbrun, de Laure Conan : oeuvre palimpseste », Voix et Images, Vol. 22, no 1, 
1996, p. 84.  
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comme si elles étaient celles de l’auteur, postule en fait le caractère autobiographique de l’œuvre. 
Après avoir insinué la proximité entre la romancière et Angéline de Montbrun à maintes reprises, 
il avoue ainsi finalement, comme pour clore sa démonstration, qu’ « [o]n est tenté, malgré soi, de 
voir à côté du profil d’Angéline de Montbrun la vague silhouette de l’auteur. » (Casgrain, dans 
Conan 1884, p. 22) Tout aussi angélique, pieuse, impressionnable et tourmentée que son auteure, 
Angéline de Montbrun n’en serait en quelque sorte que l’incarnation romancée. La frontière 
entre réalité et fiction est donc complètement brouillée, pour ne pas dire abolie par le discours 
préfaciel, qui fait de ce roman une sorte de récit autobiographique dont la lecture permettrait 
d’apercevoir la silhouette de l’auteure. Si ce procédé octroie à la fiction un semblant de 
véridicité117, il lui sert surtout de porte d’entrée. Pris par la main par Casgrain, le lecteur est 
astucieusement amené à la fiction, qui revêt, par le biais du portrait de son auteure, une allure 
palpable118. Rattaché à ce point de repère, celui-ci peut mieux pénétrer dans l’univers du roman, 
qui ne se limite pas, bien entendu, à la figure mi-fictive, mi-réelle d’Angéline de Montbrun. La 
rencontre entre l’auteure et son personnage facilite autrement dit celle entre le lecteur et la 
fiction.  
 
Lorsqu’insérés dans un discours qui se veut sérieux, en somme, les éléments de fictions que sont 
le récit et les personnages de romans prennent une allure plus plausible, plus réelle. La raison est 
simple : s’ils sont exposés par une personne civile (le préfacier) dans un dispositif textuel 
                                                 
117 Cette véridicité ne concerne d’ailleurs que le personnage d’Angéline de Montbrun, les autres n’étant rattachés à 
aucune personne réelle dans la préface de Casgrain.  
118 Jouve affirme à cet effet que « plus on en sait sur un être, plus on se sent concerné par ce qui lui arrive. »; V. 
Jouve. Poétique du roman, Paris, Armand Colin, 2009, p. 104. Il s’agit là de l’un des préceptes du « code affectif » 
qui régit le système de sympathie propre au roman. Dans le cas qui nous intéresse, son importance est primordiale, 
bien que son fonctionnement soit légèrement modifié : plus on en sait sur Laure Conan, plus on se sent concerné par 
ce qui arrive à Angéline de Montbrun. 
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habituellement jugé sincère, c’est-à-dire exempt de fiction, ces histoires et héros se rapprochent 
plus facilement de l’Histoire, de personnes réelles, de la vérité. En effet, dans cet espace, ils sont 
reçus selon un pacte de lecture différent, reposant sur l’authenticité119. Leur présence dans ces 
préfaces atténue donc leur caractère fictif et les amène à être considérés comme des récits et des 
personnages potentiellement véridiques, vraisemblables. Or, le processus ne s’arrête pas là, 
puisque « la vraisemblance apparaît comme le principe majeur de la mimèsis120 ». Ce réalisme 
nouvellement acquis favorise en retour une immersion dans le récit, et donc une adhésion plus 
grande à l’univers fictionnel. La relation est ainsi devenue bidirectionnelle : la préface fournit à 
l’histoire cette authenticité qui la rend plus vraie, puis cette même véridicité engendre une 
illusion mimétique presque parfaite. Dans cette optique, les préfaces deviennent pratiquement des 
prologues (ou des épilogues, lorsque cela s’applique) aux romans qu’elles commentent, 
puisqu’elles en sont le prolongement, à la fois dans et hors de celui-ci, empreint de vérité et de 
fiction.   
 
Conclusion de chapitre 
Le rapport à la fiction apparaît plus ambigu et plus nuancé que ne le laissait présager l’étude des 
topoï des préfaces de romans du XIXe siècle. Ces derniers, en effet, ont leurs contreparties, soit la 
défense de la littérature dite « légère » et une première forme de reconnaissance de l’imagination, 
qui permettent une réflexion plus affirmée sur le rôle de la fiction en littérature. Exception faite 
                                                 
119 Les préfaces sérieuses, pour reprendre l’expression de Maxime Leroy, « consist[ent] en un discours authentique 
sur le destinateur et/ou le texte », au contraire des préfaces fictionnelles, qui se présentent d’emblée comme fausses, 
parce qu’écrites par une personnage, par exemple.; M. Leroy. La préface de roman comme système 
communicationnel : autour de Walter Scott, Henry James et Joseph Conrad, thèse de doctorat rédigée sous la 
direction de Laurent Lepaludier, Université d’Angers, Angers, 2003, p. 19. 
120 N. Kremer. « Dimensions de la vraisemblance », dans J. Herman, M. Kozul et N. Kremer. Le Roman véritable : 
stratégies préfacielles au XVIIIe siècle, Oxford, Voltaire Foundation, 2008, p. 228. 
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de la préface signée par Cynosuridis, toutes ces voix divergentes, qui arrivent assez tardivement 
dans le siècle, associent donc à la fiction romanesque et à ses avatars les qualités habituellement 
attribuées aux porteurs de la véridicité. Devenue morale, didactique et patriotique, la fiction 
paraît mieux justifiée et plus facile à affirmer. Si cette affirmation se fait toujours sous certaines 
conditions, il ne s’agit pas moins d’une évolution considérable du statut de la fiction au Canada 
français. 
 
Par ailleurs, il semble qu’un certain équilibre entre véridicité et fictivité ait été atteint dans les 
préfaces étudiées. Leurs auteurs paraissent mieux assumer le principe selon lequel  
[t]outes les fictions ont en commun la même structure intentionnelle (celle de la feintise 
ludique partagée), le même type d’opération (il s’agit d’opérateurs cognitifs 
mimétiques), les mêmes contraintes cognitives (l’existence d’une relation d’analogie 
globale entre le modèle et ce qui est modélisé) et le même type d’univers (l’univers 
fictif est un analogon de ce qui à un titre ou à un autre est considéré comme étant 
« réel »)121.   
 
L’opposition entre réel et fictif est ainsi remplacée par la cohabitation de ces deux plans du 
discours, comme en témoigne l’effacement de la frontière entre personne et personnage, d’une 
part, et entre Histoire et histoire, d’autre part. Il en résulte que la collision de ces deux mondes, 
qui s’interpénètrent, rend leur définition plus complexe et leurs caractéristiques plus floues, plus 
ambiguës. Il appert néanmoins que la relation entre véridicité et fictivité est symbiotique, au sens 
où elle profite aux deux parties. La fiction, lorsqu’amenée dans la préface, gagne en 
vraisemblance. Or, cette même vraisemblance favorise en retour l’immersion dans l’univers 
romanesque. Chacun de ces éléments est donc mis à contribution, dans le discours préfaciel ici 
                                                 
121 J.-M. Schaeffer. Pourquoi la fiction?, Paris, Seuil, 1999, p. 243. 
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analysé, afin que la préface ne soit plus uniquement que l’antichambre du roman, mais sa 
véritable entrée. 
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CHAPITRE 3 : LES ETHÈ PRÉFACIELS  
 
À la manière de la presse, la préface devient l’un des principaux lieux où les hommes de lettres 
canadiens-français peuvent véritablement s’exprimer. Il s’agit donc, pour ces auteurs, éditeurs et 
traducteurs, d’un espace qu’ils peuvent investir par le discours. Si la liberté discursive dont ils 
disposent à l’intérieur du dispositif préfaciel est plus ou moins contrainte, selon les cas et les 
années, par des codes figés auxquels adhèrent par habitude ou par conformisme les préfaciers de 
ce siècle122, il n’en demeure pas moins qu’ils disposent, contrairement à ce qu’on a pu croire 
jusqu’à maintenant, d’une certaine latitude quant aux sujets qu’ils souhaitent aborder.  
 
Nous avons vu comment les thèmes du roman, de la fiction et de la littérature au sens large sont 
dominants dans les discours préfaciels. Or, les préfaciers ont aussi un autre sujet de prédilection, 
qui mérite notre attention : eux-mêmes. En effet, la préface, parce qu’elle présente un 
métadiscours qui se trouve hors de la fiction, se révèle être un dispositif privilégié pour parler de 
soi, pour se construire une image. Nous verrons dans ce chapitre comment ce discours mène à la 
création d’ethè chez les préfaciers auctoriaux, d’abord, puis chez les préfaciers allographes. 
Signalons déjà que nous chercherons plus à comprendre le fonctionnement et la mise en place de 
ces ethè qu’à vérifier leurs fondements : ce n’est pas tant la vérité des discours préfaciels – 
d’ailleurs difficile à circonscrire – que leur utilisation à des fins stratégiques qui nous intéressera. 
 
                                                 
122 Nous faisons ici allusion aux topoï du genre préfaciel canadien-français, abordés dans le premier chapitre de ce 
mémoire. 
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Au sujet du concept d’ethos, nous retiendrons dans ce texte la définition qu’en donne Ruth 
Amossy, qui le conçoit comme la présentation de soi « par l’inscription de la subjectivité dans le 
discours », modulée en fonction des stéréotypes associés à une personne, une profession ou un 
statut social123. Cela dit, puisqu’Amossy envisage surtout l’ethos comme une autoconstruction 
(ce que nous ferons aussi), il est inévitable que « le rôle des agents intermédiaires dans la 
construction de l’ethos soulève de nombreux problèmes de méthode. Quel est le rôle des 
traducteurs, critiques […] dans la construction d’une image d’auteur ? »124 Afin de garder 
l’analyse la plus claire et la moins redondante possible, cependant, nous ne pourrons répondre à 
de telles questions dans le cadre du présent mémoire. En effet, un tel projet ne ferait qu’alourdir 
la catégorisation des ethè.  
 
Mentionnons enfin que, par manque d’espace et par souci d’arriver à des conclusions plus 
générales, nous ne couvrirons pas les ethè particuliers de tous les préfaciers. Une démarche de ce 
type serait certes intéressante, mais elle n’était ni réaliste ni réalisable en ces pages. Nous avons 
donc privilégié les ethè dominants, soit en raison du nombre de préfaciers qui y souscrivent, soit 
parce qu’ils étaient développés plus longuement, et donc plus finement, dans les préfaces.  
 
1. Portrait statistique des préfaces 
Avant toute chose, nous voudrions dresser un portrait statistique des préfaces et de leurs auteurs 
afin d’avoir une meilleure idée de l’identité des préfaciers et de la position d’où ils parlent. Nous 
                                                 
123 R. Amossy. La présentation de soi. Ethos et identité verbale, Paris, Presses Universitaires de France, 2010, p.234. 
124 R. Dhondt et B. Vanacker. « Ethos : pour une mise au point conceptuelle et méthodologique », Contextes, no 13, 
2013, [En ligne], http://contextes.revues.org/5685, (Page consultée le 26 février 2014). 
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avons ainsi voulu déterminer leur sexe, leurs fonctions littéraires (sont-ils les auteurs, les 
éditeurs, les traducteurs des romans qu’ils préfacent, ou encore des amis des romanciers?) ainsi 
que leurs professions, dans la mesure où ces informations pouvaient nous être connues125. 
 
Notons d’abord que l’ensemble des préfaciers de notre corpus est de sexe masculin. Par ailleurs, 
en ce qui concerne la nature des préfaces126, 36 des 50 préfaces retenues (donc 72 %), sont des 
préfaces auctoriales, alors que neuf (18 %) sont des préfaces éditoriales127, deux, des préfaces de 
traducteurs (4 %) et que les trois dernières sont écrites par un pair qui n’occupe pas l’une des 
trois fonctions précédentes (6 %). Représentant près des trois quarts de notre corpus, la préface 
auctoriale est donc largement dominante, ce qui laisse déjà présager que le discours préfaciel est 
intimement lié à des enjeux auctoriaux, grâce au contact direct avec le lectorat qu’il rend 
possible. Il ne faudrait pas, cela dit, écarter l’importance des préfaces allographes, qui comptent 
pour 28 % du corpus : elles introduisent des enjeux littéraires secondaires (le traducteur parlera 
de son apport au texte, l’éditeur abordera l’aspect économique du marché littéraire, etc.) qui ne 
sont pas négligeables. 
 
En ce qui a trait aux professions exercées par les préfaciers, on observe une fois de plus une 
certaine constance. Vingt-trois (56 %) d’entre eux exercent une profession libérale, généralement 
liée au droit ou au journalisme. D’ailleurs, parmi ces 23 préfaciers, au moins trois ont aussi une 
carrière politique. Huit (20 %) sont des éditeurs-imprimeurs de profession, six (15 %) d’entre 
                                                 
125 Les statistiques fournies peuvent être consultées en annexes. 
126 Lorsqu’une préface est signée par un nom collectif (par exemple, « Les éditeurs »), les préfaciers sont considérés 
comme une entité unique (selon le même exemple, ils ne compteraient que pour un seul éditeur). 
127 Nous avons inclus dans cette catégorie la seule préface d’imprimeur de notre corpus, puisque les rôles de l’éditeur 
et de l’imprimeur, au XIXe siècle, sont les mêmes dans la majorité des cas. 
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eux sont des salariés (bibliothécaires, enseignants et fonctionnaires), un seul (2 %) est auteur de 
carrière (Chevalier), un autre (2 %) est sans emploi (Aubert de Gaspé fils), alors que les deux 
derniers (5 %) exercent un métier qui demeure inconnu.  
 
En résumé, l’archétype du préfacier de romans au Québec au XIXe siècle est un homme éduqué, 
qui appartient à une certaine élite intellectuelle, qui exerce une profession libérale ou 
suffisamment bien payée et qui est l’auteur du texte qu’il préface.  
 
2. Les ethè dans les préfaces auctoriales 
L’auteur revêt plusieurs habits différents dans les préfaces du XIXe siècle, s’octroyant ou se 
faisant adjoindre par un préfacier allographe des caractéristiques qui se transforment au fil du 
temps. Ainsi, cinq ethè auctoriaux dominent notre corpus de manière parfois concomitante : le 
patriote, le nonchalant, l’auteur à succès, le témoin et l’auteur populaire. On pourrait aussi arguer 
que d’autres ethè que ceux retenus pour cette analyse existent dans les préfaces de ce siècle. 
Voilà au fond la beauté de notre corpus : sa richesse insoupçonnée. Nous avons néanmoins choisi 
d’aborder les cas d’ethè suffisamment développés pour que leur étude soit pertinente et la plus 
juste possible. Par exemple, le fait que Charles Marcil affirme que « N’écrivant pas un poême 
[sic], nous n’avons pas cru devoir nous soumettre à une discipline littéraire rigoureuse » (Marcil 
1867, p. 5) ne constitue pas un argument suffisant pour que nous parlions d’un cas d’ethos 
anticonformiste. Ce serait tirer une conclusion trop importante à partir d’un seul énoncé. 
Précisons finalement que la figure du lecteur, bien qu’elle n’intervienne jamais directement dans 
les préfaces, est malgré tout constamment évoquée par le discours préfaciel. En tant 
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qu’interlocuteur premier du préfacier128, le lecteur jouit d’un statut privilégié. C’est pour cette 
raison que sa figure sera mise au service de la construction des différents ethè d’auteurs. Comme 
l’ont déjà expliqué Maxime Leroy129 et Vincent Jouve130, entre autres, sa présence dans la préface 
est donc en quelque sorte fantomatique et fantasmatique : il est une entité qui hante de façon plus 
ou moins consciente les préfaciers, qui tentent de lui donner forme en fonction de critères 
variables motivés par les ehtè auctoriaux en cours de construction.  
 
Le patriote 
Le discours national et patriotique s’avère intimement lié au genre du roman historique canadien-
français. Si quelques auteurs mentionnent rapidement l’aspect patriotique de leurs œuvres pour 
garantir, jusqu’à un certain point, un préjugé favorable à leur égard, certains en font l’objet 
primordial de leur discours et la pierre angulaire de leur ethos préfaciel. Il faut cependant attendre 
un certain temps avant que cet ethos du patriote n’émerge dans les préfaces de nos premiers 
romans. Ce n’est effectivement pas avant 1865, alors qu’est publiée la préface de Jacques et 
Marie, qu’il prend réellement forme. Sans doute encouragé par les appels à la constitution d’une 
littérature nationale, lancés depuis un certain temps par les romanciers et, à partir de 1860, de 
façon plus soutenue par plusieurs acteurs de la vie littéraire131, Bourassa dédie entièrement sa 
                                                 
128 Selon Maxime Leroy, il importe cela dit de « distinguer entre le destinataire tel qu’il est visé par le préfacier, et 
l’usager effectif de la préface, qui y trouvera son compte au gré de motivations plus ou moins contradictoires. »; 
M. Leroy. La préface de roman comme système communicationnel : autour de Walter Scott, Henry James et Joseph 
Conrad, Angers, Université d’Angers [thèse], 2003, p. 52. 
129 Leroy soutient « que la personne à qui le discours préfaciel s’adresse est, pour reprendre la formule de Bakhtine 
sur le locuteur du roman, “l’objet d’une représentation verbale et littéraire”. Le lecteur […] existe donc dans et "par 
le discours même" du préfacier. »; M. Leroy. La préface de roman comme système communicationnel : autour de 
Walter Scott, Henry James et Joseph Conrad, Angers, Université d’Angers [thèse], 2003, p. 52. 
130 V. Jouve. Poétique du roman, Paris, Armand Colin, 1997, p. 155. 
131 Cette volonté de constituer une littérature canadienne-française est entre autres observable dans les activités des 
romanciers, conteurs, poètes et critiques ayant participé au mouvement littéraire de 1860. Ce dernier évolue 
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préface, de même que son ethos auctorial, à la cause patriotique. À travers la relation de l’histoire 
tragique des déportés acadiens, l’auteur fait plus qu’encourager l’aversion envers les Canadiens 
anglais : il arrive en effet à s’identifier, quoiqu’un peu artificiellement, au peuple acadien, à tisser 
avec lui un lien de solidarité : « C’est au milieu de cette petite colonie d’humbles, mais héroïques 
infortunés ; c’est dans leurs champs, près de leurs chaumes déjà prospères, que naquit mon grand-
père, et c’est aussi là, dans cette Petite Cadie, qu’il m’est arrivé de voir le jour. » (Bourassa 1866, 
p. 6) En établissant ainsi une relation entre les premiers Acadiens et sa propre famille, Bourassa 
rapproche au second plan le peuple québécois et le peuple franco-acadien, unis par leurs sorts 
tragiques. Il se montre aussi, dans la foulée, comme le patriote par excellence, habité par la 
mémoire de son passé et le désir de la faire survivre.  
 
Ce type de préface sera si abondamment repris, au fur et à mesure que le roman historique gagne 
en popularité, qu’il serait fastidieux d’en observer ici toutes les déclinaisons. Encouragé, à 
mesure que le siècle avance, par une conception de plus en plus nationale et nationaliste de la 
littérature, l’ethos du patriote sera constamment réactualisé par Bourassa lui-même, mais aussi 
par d’autres auteurs. Joseph Marmette, par exemple, n’hésite pas à comparer les protagonistes 
des Machabées de la Nouvelle-France à « Judas Machabée et ses frères luttant avec avantage, 
quoique toujours en nombre inférieur, contre les puissants rois de Syrie et prodiguant leur sang 
pour la défense de la religion et de la patrie. » (Marmette 1882, p. 8) L’allusion biblique incarne 
bien le stéréotype du patriote tel qu’il commence à se décliner dans la deuxième moitié du XIXe 
                                                                                                                                                              
 
principalement autour de trois hommes, Octave Crémazie, l’abbé Henri-Raymond Casgrain et James Huston, qui 
créent des organes de diffusion pour les auteurs canadiens, tels que les revues Les Soirées canadiennes, Le Foyer 
canadien et La Revue canadienne ou encore Le Répertoire national ou Recueil de littérature canadienne.  
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siècle : motivé d’un point de vue axiologique par le diptyque religion/patrie, le patriote est imbu 
de la mission de défendre sa nation et son Dieu132. Les personnages de Marmette ne sont 
d’ailleurs pas les seuls à s’atteler à cette noble tâche, l’auteur lui-même y contribuant par le 
moyen qu’il maîtrise le mieux, soit l’écriture : 
J’ai donc songé à raconter à la jeunesse canadienne l’histoire d’une famille du pays, dont 
les exploits sont aussi propres à nous étonner qu’à flatter notre patriotisme; c’est 
l’histoire de la famille LeMoyne dont l’un des fils sut mériter de son vivant, par ses 
vertus héroïques le glorieux surnom de Machabée de Montréal […]. Dispersées de ci et 
de là dans l’histoire ou enfouies dans des mémoires manuscrites, les nobles actions qui 
valent aux frères LeMoyne une si belle appellation, méritent d’être groupées en 
faisceaux lumineux et d’être offertes en exemples à la jeunesse, afin d’éveiller en elle 
l’admiration des grandes choses et l’amour de la patrie. (Marmette 1882, p. 9) 
 
Bien que moins héroïque que celle de ses héros, la mission de Marmette est donc tout aussi 
patriotique. Il s’agit encore une fois de faire survivre un souvenir pouvant maintenir ou raviver 
l’amour de la patrie chez son lectorat. Edmond Rousseau emprunte d’ailleurs la même voie dans 
la préface du Château de Beaumanoir, alors qu’il déplore et entend contester la triste réputation 
qui pèse sur les Canadiens français : 
Notre origine française est assez noble pour que ceux qui ne la partagent pas dussent la 
respecter. Nous pouvons nous consoler à la pensée que ceux qui nous vilipendent tant, ne 
nous connaissent point. Faisons-nous connaître, non par les criailleries et les chants 
séditieux dans la rue, mais en forçant ceux mêmes qui ne parlent pas notre langue 
(malheureusement pour nous et pour eux, ils sont trop nombreux) à étudier l’histoire du 
Canada, non seulement l’époque héroïque du Régime Français [sic], mais bien aussi 
depuis la conquête [sic]. Notre histoire est toute enrichie de faits honorables pour nous; 
aucun anglais [sic] de bon sens ne peut étudier cette histoire, sans voir se dissiper au 
moins une partie des préjugés “que lui et les siens caressent avec complaisance133.” 
 
Ces remarquables paroles de l’une des gloires de l’épiscopat canadien-français résument 
la pensée qui a présidé à ce livre. En face des insinuations malveillantes et des injures 
qui ont été dites et écrites depuis quelques mois contre la population canadienne-
française, contre nos milices, il n’est pas de meilleure réponse, croyons-nous, de 
réfutation plus facile et plus complète, que de rappeler les actions héroïques de nos 
                                                 
132 Pour Gabriel Dussault, à partir de 1850, « [l]'appartenance religieuse va devenir plus que jamais partie intégrante 
de la définition du Canadien-français. »; G. Dussault. Le Curé Labelle. Messianisme, Utopie et Colonisation au 
Québec 1850-1900, Montréal, Hurtubise HMH, 1982, p. 48.  
133 Dans une note de bas de page, Rousseau précise que cet extrait cité est tiré d’une lettre de Mgr Alexandre Taché, 
datée du 7 décembre 1886. 
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pères, leur courage dans l’adversité, leur vaillance sur le champ de bataille. (Rousseau 
1886, p. V-VI) 
 
Se situant plus du côté de la nation que de la religion, malgré une citation empruntée à Mgr Taché, 
Rousseau a visiblement une dent contre les Anglais. À l’image de ses ancêtres canadiens-
français, c’est donc contre eux, et plus précisément contre leur discours péjoratif envers les 
Canadiens francophones, qu’il entend lutter. Or, le combat que mènent Marmette et Rousseau 
pour la fierté et la reconnaissance des vertus de leur peuple n’est pas livré sur le champ de 
bataille, mais bien sur papier. Leur ethos de patriotes est ainsi conditionnel et proportionnel au 
propre patriotisme de leurs personnages et de leurs histoires. Plus les exploits racontés sont 
héroïques, en effet, et plus le fait de les relayer, par le biais d’un roman, gagne en importance et 
en nécessité. Marmette et Rousseau sont autrement dit des patriotes parce qu’ils se font les 
gardiens d’une mémoire menacée et les défenseurs d’une population, voire d’une identité qu’ils 
jugent injustement dépréciée. L’idée, du moins dans les préfaces de romans historiques, est donc 
pratiquement toujours la même : raconter en quelques pages les faits historiques d’un épisode 
tragique ayant touché les Canadiens français, se faire le porteur du souvenir de cet événement, de 
la fierté de son peuple et « venger notre honneur national outragé » en faisant « repentir nos 
détracteurs », en mettant « en regard les actions de nos pères et celles de leurs aïeux. » (Rousseau 
1886, p. VI). Au passage, il importe aussi de positionner ce projet, sinon le souvenir qu’il 
raconte, sous le signe du catholicisme. 
 
L’ethos du patriote peut cela dit se manifester en-dehors des frontières du roman historique, 
comme c’est le cas dans la préface de Pour la patrie, de Jules-Paul Tardivel. Il s’enracine alors 
plus profondément dans ces valeurs catholiques caractéristiques du patriotisme canadien-français. 
Tardivel va ainsi s’approprier le discours péjoratif envers le genre romanesque et s’en servir pour 
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se présenter lui-même comme un auteur investi de la mission et de la capacité de combattre la 
mauvaise littérature. En effet, c’est en soldat affrontant les forces du mal que se dépeint Tardivel, 
afin de justifier d’abord l’écriture d’un roman :  
Le roman, surtout le roman moderne, et plus particulièrement encore le roman français 
me paraît être une arme forgée par Satan lui-même pour la destruction du genre humain. 
Et malgré cette conviction j’écris un roman! Oui, et je le fais sans scrupule ; pour la 
raison qu’il est permis de s’emparer des machines de guerre de l’ennemi et de les faire 
servir à battre en brèche les remparts qu’on assiège. C’est même une tactique dont on 
tire quelque profit sur les champs de bataille. (Tardivel 1895, p. 3) 
 
Or, ce profit ne peut être gagné que par un militant suffisamment valeureux pour ne pas se laisser 
corrompre par l’adversaire : « C’est que, pour livrer le bon combat, il faut prendre toutes les 
armes, même celles qu’on arrache à l’ennemi ; à la condition, toutefois, qu’on puisse 
légitimement s’en servir. » (Tardivel 1895, p. 5) Si Tardivel se permet d’écrire un roman, genre 
qu’il condamne pourtant, c’est donc parce qu’il se considère mieux outillé que ses compatriotes 
canadiens-français pour se protéger de ses vices. Investi d’une mission transcendante, celle de la 
défense d’un peuple devant l’incarnation du Mal, il apparaît comme le patriote par excellence, 
comme l’avatar du Bien. Le manichéisme catholique, ici transposé au domaine littéraire, permet 
en somme l’émergence d’une figure patriotique qui s’apparente à celle d’un sauveur magnanime 
souhaitant contribuer au « triomphe définitif de la race française sur ce coin de terre que la 
Providence lui a donné en partage […]. » (Tardivel 1895, p. 11) 
On pourrait alors voir en cet ethos discursif patriotique l’actualisation d’une stratégie défensive 
consistant à doter la préface, le roman et son auteur d’un caractère marqué positivement sur le 
plan social. Cela dit, lorsqu’il est bâti sur plusieurs pages, l’ethos du patriote dépasse la simple 
précaution d’usage contre les reproches potentiels d’une élite ultramontaine. Il montre la 
construction d’une image d’auteur canadien en phase avec les valeurs de son époque et enracinée 
dans le pays qui doit la recevoir. La portée nationale de la préface et de l’œuvre en vient ainsi à 
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être enrichie, de façon cohérente et complémentaire, par une attitude patriotique adoptée par 
l’auteur lui-même. 
 
L’amateur 
L’ethos de l’amateur canadien-français correspond au modèle déjà théorisé par Anthony Glinoer 
et Pascal Durand, entre autres. À partir du contexte littéraire européen, ces deux chercheurs, à la 
suite d’Alain Viala, définissent le modèle de l’écrivain amateur en l’opposant à celui de l’écrivain 
professionnel : 
À l’écrivain amateur et aux yeux duquel son amateurisme représentait même un signe de 
distinction aristocratique, attendant du mécénat soutien financier en amont et 
reconnaissance sociale, dédaigneux, en réalité ou par la montre, des profits proprement 
matériels qu’il pourrait tirer, après parution, de son travail d’écriture, tend ainsi à se 
substituer une nouvelle classe, nombreuse, bientôt débordante, d’écrivains en voie de 
professionnalisation, d’extraction bourgeoise le plus souvent et dans l’esprit desquels le 
besoin de vivre de sa plume et l’honorabilité des rétributions financières rejoignent toute 
une propagande idéologique en faveur du négoce, de l’initiative individuelle et de 
l’esprit d’entreprise134. 
 
En gros, l’auteur amateur oppose donc aux intérêts bassement mercantiles une pureté qui naîtrait 
justement de son amateurisme, garant d’un (prétendu) désintéressement qui lui donnerait une 
certaine indépendance intellectuelle. Au Québec, au XIXe siècle, la logique qui l’anime en sera 
moins une de dénégation de l’économie – puisque l’écrivain professionnel est inexistant, dans ce 
contexte, on ne peut s’y opposer – que de défense d’une pratique de l’écriture nécessairement 
faillible, parce que hautement irrégulière, voire totalement nouvelle. L’ethos de l’amateur se 
cristallise donc en une indifférence assumée par rapport au sort de l’œuvre préfacée, tant auprès 
du public que de la critique. 
 
                                                 
134 P. Durand et A. Glinoer. Naissance de l’éditeur. L’édition à l’âge romantique, Bruxelles, Les Impressions 
nouvelles, 2005, p. 30. 
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C’est ce qui se produit pour la première fois en 1863, avec la publication des Anciens Canadiens, 
de Philippe Aubert de Gaspé père. Ancien seigneur de Saint-Jean-Port-Joli et ancien shérif de la 
ville de Québec, ce dernier jouit de la faveur d’une certaine élite : malgré ses démêlées avec la 
justice135, il profite de l’amitié de Casgrain, qui le décrit comme un « bon gentilhomme »136 
estimé de ses contemporains. Par ailleurs, son âge avancé (il a 76 ans lorsqu’il publie son roman) 
lui permet d’adopter une attitude de vieux sage, l’ethos d’un homme qui a assez vécu pour ne pas 
se préoccuper de la forme et de la réception de son ouvrage : son discours semble montrer qu’il 
s’agit là d’un travail qu’il publie par pur loisir et qui est, en quelque sorte, la somme de ses 
années d’expérience :  
Ce chapitre peut, sans inconvénient, servir, en partie, de préface ; car je n’ai nullement 
l’intention de composer un ouvrage secumdum artem ; encore moins de me poser en 
auteur classique. Ceux qui me connaissent seront, sans doute, surpris de me voir 
commencer le métier d’auteur à soixante-seize-ans [sic]; je leur dois une explication 
[…] Je suis très-vieux et paresseux avec délice, comme le Figaro d’ironique mémoire. 
D’ailleurs, je n’ai pas assez d’amour-propre pour tenir le moins du monde à mes 
productions littéraires. Consigner quelques épisodes du bon vieux temps, quelques 
souvenirs d’une jeunesse, hélas!, bien éloignée : voilà toute mon ambition. (Aubert de 
Gaspé 1863, p.7) 
 
Ce discours produit l’impression que le romancier suit une démarche noble, parce que 
désintéressée, et ce même si son roman se veut en fait un plaidoyer en faveur du régime 
seigneurial, comme l’ont montré Michel Gaulin137 et Robert Viau138, entre autres. Non seulement 
Aubert de Gaspé convainc son lecteur qu’il sait de quoi il parle, puisque les épisodes de son livre 
                                                 
135 En 1822, Aubert de Gaspé est « trouvé coupable d’un important détournement de fonds » et « incapable de 
rembourser la couronne britannique ». En 1838, il est emprisonné à cause de dettes qu’il ne peut rembourser; M. 
Lemire et A. Boivin. « Les Anciens Canadiens », Dictionnaire des œuvres littéraires du Québec. Des origines à 
1969, [En ligne], 1980, http://services.banq.qc.ca/sdx/DOLQ/document.xsp?id=00305&cv=00&qid=sdx_q0, (Page 
consultée le 12 février 2014). 
136 H.-R. Casgrain. Philippe Aubert de Gaspé, Québec, Atelier typographique de Léger Brousseau, 1871, p. 13. 
137 M. Gaulin. « Les anciens Canadiens : requiem et réquisitoire pour une classe en voie d’extinction », L’aventure 
des lettres. Pour Roger Le Moine, sous la direction de Michel Gaulin et Pierre-Louis Vaillancourt, Orléans, Éditions 
David, 1999, p. 49-62. 
138 R. Viau. « Philippe Aubert de Gaspé : juge et parti du régime seigneurial », Studies in Canadian Literature / 
Études en littérature canadienne, vol. 37, no 12, 2012, p. 73-95. 
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semblent inspirés par son passé, mais en se donnant l’air d’un vieillard peu enclin au respect des 
conventions littéraires (sa préface est intégrée au premier chapitre de son roman, il ne s’encombre 
pas de règles esthétiques prédéfinies, etc.), il se pose en homme confiant et nonchalant, malgré 
que sa pratique auctoriale soit naissante. Autrement dit, Aubert de Gaspé en a vu d’autres et se 
place, à travers son discours, au-dessus des considérations littéraires de son époque. Sa vieillesse 
et son parcours de vie hors de l’ordinaire, plutôt que ses qualités littéraires, deviennent en 
quelque sorte les gages de l’intérêt de son roman; s’il ne plaît pas, tant pis! Aubert de Gaspé, du 
moins le prétend-il, ne s’en soucie guère. 
 
Cette indifférence affichée par rapport à la critique est d’ailleurs explicitement énoncée par 
Aubert de Gaspé. Ce dernier instaure effectivement une tradition d’adresse à la critique qui sert à 
cimenter l’ethos de l’auteur amateur. Comme ce sera le cas dans les préfaces qui suivront, le 
critique, peu importe la noblesse de ses intentions, est assez rapidement remercié par 
Aubert de Gaspé, qui lui conseille poliment, quoique fermement, de ne pas perdre son temps avec 
son roman. Il aura mieux fait de le jeter que de s’attarder à ses défauts :  
J’écris pour m’amuser, au risque de bien ennuyer le lecteur qui aura la patience de lire ce 
volume; mais comme je suis d’une nature compatissante, j’ai un excellent conseil à 
donner à ce cher lecteur : c’est de jeter promptement le malencontreux livre, sans se 
donner la peine de le critiquer : ce serait lui accorder trop d’importance, et en outre, ce 
serait un labeur inutile pour le critique de bonne foi; […] j’admettrai franchement qu’il y 
a mille défauts dans ce livre, et que je les connais. Quant au critique malveillant, ce 
serait pour lui un travail en pure perte, privé qu’il serait d’engager une polémique avec 
moi. Je suis, d’avance, bien peiné de lui enlever cette douce jouissance, et de lui rogner 
si promptement les griffes. (Aubert de Gaspé 1863, p. 6-7) 
 
Pas la peine, donc, de soulever les failles des Anciens Canadiens, puisqu’Aubert de Gaspé en a 
déjà conscience. Le rôle du critique, qu’il soit de bonne ou de mauvaise foi, se voit ainsi diminué, 
voire rejeté. Ce dernier n’a effectivement rien à apprendre à l’auteur sur son texte, ni au lecteur 
d’ailleurs, qui a déjà été mis au courant, par Aubert de Gaspé, que le roman qu’il tient entre les 
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mains est imparfait. Le discours sur la critique propre à l’ethos de l’auteur amateur permet donc à 
ce dernier de parer d’une certaine manière les reproches qui pourraient potentiellement être 
adressés à son texte, ou du moins d’en diminuer à l’avance l’effet négatif. Aubert de Gaspé donne 
donc l’impression de nager au-dessus de la mêlée, à la fois intouchable et confiant, peut-être 
même indifférent par rapport à ses moyens. 
 
Cette nonchalance face à la critique est aussi présente dans la préface des Mémoires d’un vieux 
garçon139, d’Alphonse Cynosuridis, ouvrage qui se veut comique et parodique. Ainsi, le 
traitement réservé par l’auteur à la critique n’est pas sans rappeler celui trouvé dans la préface 
d’Aubert de Gaspé, parue seulement deux ans avant ces Mémoires : « […] pourvu qu’on me lise, 
le reste m’est parfaitement égal, on n’a pas toujours vingt ans pour se soucier énormément de 
l’opinion publique. » (Cynosuridis 1865, p. 3) Même l’allusion à la vieillesse de l’auteur rappelle 
Aubert de Gaspé, qui utilisait cet argument pour se détacher des défauts de son texte et se poser 
en auteur amateur et nonchalant. L’effet créé par cette attitude envers la critique potentielle est 
donc le même que dans le cas précédent : le pouvoir critique de « l’opinion publique » est balayé 
du revers de la main. Une fois de plus, l’instance critique (incarnée ici par une entité assez large 
et indéfinie) est évoquée, formée dans la préface pour que son impact dans l’espace public (plutôt 
que préfaciel) soit réduit. Cela dit, chez Cynosuridis, la distinction entre une utilisation 
                                                 
139 Malgré son titre et le genre dont il se réclame, ce texte, dont on sait peu de choses, n’a probablement rien de 
véridique, d’où son inclusion dans notre corpus. Les mémoires farfelues racontées par Cynosuridis, qui ne peut être 
qu’un pseudonyme, tout comme le ton comique qui traverse le volume, nous font effectivement croire que le texte 
est une sorte de pastiche des genres littéraires en vogue, comme les mémoires et les romans-feuilletons. En 
témoignent, entre autres, le nom de l’auteur, le paratexte de l’ouvrage (on peut lire, sur la première de couverture, 
que le texte a été imprimé à « Montrréal » [sic] et qu’il est « À vendre chez tous les libraires ») et les titres de 
chapitres (« Je crois devoir me présenter au lecteur pour lui faciliter l’intelligence de ce qui va suivre », « Ma 
perspicacité (!) », « Dénouement subit », etc.). 
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consciente de la figure du critique, afin de nourrir son ethos auctorial, et la simple imitation 
parodique d’un procédé discursif est difficile à faire. Peu importe, les deux avenues étant tout à 
fait conciliables.  
 
Dans la dédicace adressée à ses parents, qui précède sa préface, Paul-Émile Prévost signifie aussi 
son indifférence vis-à-vis des critiques négatives que son roman pourrait essuyer. Plus encore, il 
substitue ces dernières au jugement de ses parents, montrés comme les seuls lecteurs de son 
roman dont l’opinion compte réellement : « Dût-on condamner impitoyablement mon œuvre, que 
j’éprouverais encore du bonheur de l’avoir écrite, si elle devait vous plaire, votre bon sourire 
m’assurant votre complicité, devant me faire beaucoup plus de bien que la critique de mal. » 
(Prévost 1900, p. V) La stratégie utilisée par Prévost est intelligente, puisqu’elle désarme le 
lecteur critique mal intentionné. Comme chez Aubert de Gaspé et Cynosuridis, en effet, ce lecteur 
perd son temps à s’attaquer au roman de Prévost, ce dernier affirmant ne se préoccuper que de 
l’avis de ses parents. L’endroit où cette hiérarchie lectoriale est établie s’avère, dans cette 
optique, bien choisi par Prévost. La dédicace, sorte de préface à la préface de L’Épreuve, permet 
en effet de l’instaurer de façon encore plus immédiate que si elle avait été présentée dans le texte 
préfaciel lui-même. Par ailleurs, malgré les airs de préface que peut prendre la dédicace, sa nature 
plus intime, plus personnelle vient adoucir le discours de l’auteur sur la critique en détournant 
l’attention du lecteur vers le noble et touchant témoignage de reconnaissance fait par Prévost à 
l’endroit de ses « parents honorés ». Par ailleurs, le choix de la dédicace pour affirmer son 
indifférence par rapport à la critique n’est pas seulement judicieux, il est aussi logique. En effet, 
la préface de L’Épreuve, tout comme le roman lui-même, possède plusieurs traits potentiellement 
irritants pour la critique ultramontaine, qui, au tournant du XXe siècle, « continue de manière 
générale d’être morale; elle s’attache à des principes moraux pour juger les œuvres ou, encore, à 
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des invectives comme arguments de preuve. »140 Faisant l’apologie du roman social à la Victor 
Hugo141, par exemple, ce texte préfaciel a lui aussi besoin d’un dispositif textuel venant le 
défendre a priori. En convoquant ainsi hâtivement une figure de lecteur critique dont il se 
détache immédiatement, Prévost se dote d’une protection supplémentaire contre celui-ci.  
 
L’ethos de l’auteur amateur canadien-français, peu importe ses formes, est donc pratiquement 
inséparable d’un commentaire sur le lecteur critique. Ce dernier est en effet montré, de manière 
générale, comme fondamentalement mauvais : « malveillant » chez Aubert de Gaspé et « mal » 
chez Prévost. Seul Cynosuridis est plus neutre à son égard, bien qu’il dévalue lui aussi son 
importance. Globalement, cette représentation du lecteur critique est donc peu flatteuse, ce 
dernier étant convoqué dans le discours préfaciel pour être à son tour critiqué. Le romancier ou le 
préfacier en profitent d’ailleurs pour tenter d’atténuer avant coup l’impact de la critique, dont 
l’autorité et la bonne foi sont constamment remises en doute. Alors qu’il aurait pu être un 
obstacle à l’appréciation du roman, le critique se révèle au contraire, et malgré lui, comme l’un de 
ses alliés. 
 
 
 
 
 
                                                 
140 M. Lemire et D. Saint-Jacques (dir.). La vie littéraire au Québec, tome V : « Sois fidèle à ta Laurentie », Québec, 
Presses de l’Université Laval, 2005, p. 437. 
141 Rappelons aussi au passage que Prévost utilise sa préface pour défendre le caractère moral des romanciers 
français tels que Balzac et Alexandre Dumas fils, pourtant perçus par les ultramontains comme des auteurs à 
proscrire. 
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L’auteur à succès 
C’est un scénario tout autre qui se dessine durant les années 1880, alors que le lectorat grandit 
comme jamais auparavant et développe des goûts plus spécialisés142, et ce malgré que le discours 
sur le mauvais roman atteigne son apogée dans les sphères ultramontaines143. Eux-mêmes plus 
expérimentés, les lecteurs se font plus exigeants : ils savent ce qui leur plaît ou non, et les 
arguments suffisants pour les convaincre du potentiel d’un texte méritent d’être renouvelés. 
Désormais, l’auteur peut donc gagner à être dépeint en des termes littéraires, car c’est son 
expérience en matière de littérature qui indique s’il est digne ou non de l’attention du lectorat. 
C’est par exemple en mettant d’abord l’accent sur son succès littéraire antérieur 
qu’Alphonse Thomas espère attirer la confiance du lecteur. Ce dernier commence en effet la 
préface de son roman Albert ou l’orphelin catholique par un rappel de la popularité de son roman 
précédent : « L’accueil bienveillant et sympathique que le public a bien voulu faire à mon livre 
Gustave ou un héros canadien, me fait espérer que cette nouvelle publication aura le même 
succès. » (Thomas 1885, p. v) Ce faisant, il tente d’accrocher son nouveau roman au succès du 
précédent. Sa plus récente publication n’apparaît pas comme le fruit du hasard ou le résultat d’un 
travail effectué comme passe-temps, mais bien comme la manifestation d’une pratique d’écrivain 
naissante, à défaut d’une carrière littéraire qui ne saurait encore être possible. Le succès passé de 
Thomas est montré comme garant du succès futur de son plus récent roman, comme si le titre de 
sa première œuvre était porteur d’un quelconque gage de filiation, d’un style qui pourra à 
nouveau conquérir le lecteur.  
                                                 
142 M. Lemire et D. Saint-Jacques (dir.). La vie littéraire au Québec, tome IV : « Je me souviens », Québec, Presses 
de l’Université Laval, 1999, p. 438. 
143 M. Lemire et D. Saint-Jacques (dir.). La vie littéraire au Québec, tome IV : « Je me souviens », Québec, Presses 
de l’Université Laval, 1999, p. 461. 
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Dans le même ordre d’idées et selon la même stratégie, Edmond Rousseau, dans la préface de La 
Monongahéla, justifie l’écriture de son nouveau roman en le situant par rapport à un succès 
antérieur : « L’encouragement du public me force à donner suite à une idée dont j’ai fait part au 
lecteur dans la préface d’un ouvrage publié en 1888144. » (Rousseau 1890, p. 7) En plus de flatter 
la modestie de l’auteur, qui n’impose pas un texte au public, mais qui a plutôt été forcé de publier 
un roman pour satisfaire ce dernier, cette allusion à l’intérêt manifesté par le lectorat à son égard 
illustre bien, une fois de plus, que l’auteur doit être vanté en des termes littéraires. Son ethos 
d’auteur à succès dépend principalement de ses atouts relatifs au monde des lettres, comme le fait 
qu’il ait déjà pondu un roman ayant joui d’une certaine popularité. Il importe donc d’en rendre 
compte dans les premières lignes de la préface, afin de rassurer le lecteur : il se trouve bel et bien 
entre de bonnes mains. Dans les faits, certains détails remettent en perspective les impacts réels 
de cette stratégie. Albert… est le dernier roman publié par Thomas et son étude sur « Dieu et le 
matérialisme » ne paraît que de manière posthume, en 1906, dans L’Album universel. Pour ce qui 
est de Rousseau, La Monongahéla est le dernier des trois romans publiés par l’auteur. Si on ne 
peut pas déduire, à partir de ces quelques faits, que le public ait été moins friand des œuvres de 
ces auteurs que ce que le laissent entendre les préfaces étudiées, on ne peut pas non plus parler 
d’une carrière d’hommes de lettres pour caractériser l’activité littéraire de Thomas et Rousseau. 
Tout au plus, ils auront été parmi ces quelques choyés qui ont pu proposer plus d’un roman au 
public, phénomène rare au XIXe siècle. C’est à ce titre qu’ils peuvent exposer et vanter leur 
succès, tout relatif qu’il soit selon les critères d’aujourd’hui. 
 
                                                 
144 Dans une note de bas de page, Rousseau indique de quel ouvrage il s’agit : « Les Exploits d’Iberville. – C. 
Darveau, éditeur, 82, rue de la Montagne, Québec ». 
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Le témoin 
L’ethos de l’auteur-témoin naît en même temps que le genre romanesque au Canada français, 
avec la parution de L’Influence d’un livre, d’Aubert de Gaspé fils. Ce dernier, malgré que son 
roman soit ponctué de péripéties toutes plus invraisemblables les unes que les autres, affirme en 
effet, dans sa préface, qu’il ne fait que relater des événements réellement arrivés : « J’ai décrit les 
événements tels qu’ils sont arrivés, m’en tenant presque toujours à la réalité, persuadé qu’elle 
doit toujours l’emporter sur la fiction la mieux ourdie. » (Aubert de Gaspé fils 1837, p. 28) De 
prime abord, ce serment de vérité, même s’il n’est pas que poudre aux yeux145, semble tenir du 
culte de l’authenticité qui traverse l’ensemble des préfaces du XIXe siècle. Ce discours n’est en 
effet probablement pas étranger au désir de l’auteur de parer la suspicion à l’égard de la fiction 
propre au genre romanesque, en la substituant à la vérité de l’Histoire. Cela dit, ce premier ethos 
de l’auteur-témoin produit un second effet, peut-être plus subtil, qui positionne L’Influence d’un 
livre dans une esthétique plus près de ses racines, c’est-à-dire de l’oralité, du conte et de la 
légende, genres en vogue en 1837146. La critique québécoise s’est souvent penchée sur les deux 
légendes insérées à l’intérieur du roman d’Aubert de Gaspé (L’homme du Labrador et 
L’Étranger), sans jamais soulever la proximité entre le discours des narrateurs fictifs de ces 
histoires et celui du préfacier, qui racontent tous une tranche de leur vie qu’ils tiennent pour 
véridique. Lorsqu’Aubert de Gaspé affirme qu’il va relater les événements tels qu’ils se sont 
produits, il porte en ce sens à la fois le chapeau de l’auteur prudent et celui du conteur, qui 
s’apprête à raconter une légende dont la possible authenticité ne fait qu’alimenter ses effets 
                                                 
145 L’épisode du meurtre présenté dans le roman est inspiré de l’assassinat réel de François-Xavier Guillemette par 
François Marois, en août 1829, à Saint-Jean-Port-Joli.  
146 M. Lemire et D. Saint-Jacques (dir.). La vie littéraire au Québec, tome III : « Un peuple sans histoire ni 
littérature », Québec, Presses de l’Université Laval, 1996, p. 421. 
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(effrayants ou émouvants, par exemple). Autrement dit, dès sa préface, Gaspé joue avec le lecteur 
en empruntant aux genres du conte et de la légende leurs clichés discursifs et narratifs. C’est ainsi 
qu’il devient un témoin de l’histoire qu’il couche sur papier en même temps qu’il en façonne les 
détails. 
 
Durant les années 1880, alors que le topos de la véridicité pèse sur les romanciers et leurs 
préfaciers, Joseph-Ferdinand Morissette et Jean-Baptiste Proulx adoptent à leur tour un ethos 
d’auteur-témoin qui les définit moins comme des conteurs que comme des biographes posthumes 
d’hommes aux vies extraordinaires. Le long prologue au Fratricide, qui s’étale sur 12 pages, ne 
fait effectivement que mettre en scène le moment de la rencontre entre Pierre Julien, le héros du 
roman, et l’auteur. Ce dernier nous apprend que juste avant de mourir, Julien lui a fait « le récit 
de sa vie » et que « [c]e qu’il a dit [il] va maintenant le rapporter à [s]es lecteurs, aussi fidèlement 
que possible. » (Morissette 1884, p. 16). Dans la même veine, la préface à L’Enfant perdu et 
retrouvé campe Proulx en simple scripteur de la relation de M. Cholet, qui est « pure et simple 
vérité ». En plus de chercher à faire tomber les soupçons contre l’éventuel caractère fictif de ces 
textes147, et donc de modifier la relation du lecteur au texte, cet ethos de biographe transforme 
aussi le rapport à l’auteur. Plus technicien des lettres que réel écrivain, celui-ci opère un 
détachement d’avec son texte, qui ne lui appartient pas en entier. Cette distance prise par l’auteur 
par rapport à la trame narrative de son roman lui permet ainsi de se déresponsabiliser et, 
éventuellement, de n’être jugé que pour ce qui relève (ou ce qu’il dit relever) de son 
intervention : le style. À ce sujet, Proulx se fait assez éloquent :  
                                                 
147 Il faut néanmoins préciser que Morissette ne se cache pas d’écrire un « roman canadien », comme on peut le lire 
en première de couverture.  
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J’ai laissé la parole au héros lui-même, me contentant de mettre de l’ordre et de la 
proportion dans ses développements, de donner à sa phrase la correction grammaticale. 
J’ai cru devoir laisser dans sa bouche un certain nombre de mots canadiens, le lecteur 
me saura gré, je l’espère, de n’avoir pas fait disparaître du récit cette couleur locale, 
cette émanation du terroir laurentien. (Proulx 1887, p XIII-XIV) 
 
Sachant que la critique est dure envers les romans canadiens, Proulx espère sans doute, par ce 
stratagème, s’épargner la moitié des reproches qui pourraient lui être lancés. L’ethos de l’auteur-
témoin est donc devenu, à la toute fin du siècle, une façon d’atténuer l’autorité d’un auteur sur 
son texte, de diminuer en apparence son rôle et sa responsabilité, sans toutefois qu’il n’ait à se 
nier. En parlant davantage de son héros, porteur et premier narrateur du récit, que de lui-même, il 
se fait donc en quelque sorte oublier. L’ethos du témoin transforme donc le rapport entre l’auteur 
et son texte en modifiant leur relation de pouvoir.  
 
L’auteur de grand public 
Un dernier ethos auctorial, celui de l’auteur de grand public, prend forme dans les trois dernières 
décennies du siècle. Son apparition tardive dans notre corpus de préface s’explique assez 
simplement. Comme les préfaciers et nous-même l’avons déjà répété à plusieurs reprises, le 
lectorat est trop petit, avant le tournant des années 1870, pour que l’horizon des lecteurs soit 
considéré comme vaste ou même varié. Autrement dit, l’auteur et son préfacier ne peuvent pas, à 
cette époque, s’adresser à la masse, pour la simple et bonne raison qu’elle n’existe pas. À partir 
des années 1870, néanmoins, « [d]ifférents phénomènes favorisent la montée rapide du lectorat, 
essor qui a des répercussions sur les pratiques d’écriture et sur la conception de la littérature. Le 
taux d’alphabétisation passe de 41,5 pour cent, pendant la décennie 1860-1869, à 74,4 pour cent, 
pendant la dernière décennie du siècle. Les cabinets de lecture, les bibliothèques, la mise en 
circulation d’éditions populaires et la multiplication des feuilletons dans les journaux à grand 
tirage facilitent l’accès à la lecture. Cette démocratisation engendre une spécialisation graduelle 
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des lectorats148 […] », dont commencent à prendre conscience les préfaciers. Moins désireux de 
s’adresser uniquement à une élite lettrée qui ne constitue qu’une partie du lectorat canadien-
français, certains vont chercher à étendre le cercle de leurs lecteurs par le biais d’un ethos qui se 
veut plus inclusif. 
 
Philippe Aubert de Gaspé, plus précoce que ses futurs homologues, est le premier à faire part 
d’une telle ambition, dans la préface aux Anciens Canadiens. Avouant qu’il s’est peu soucié de la 
forme prise par son roman, l’auteur en définit ensuite le ton, afin d’en montrer l’accessibilité pour 
tous les types de lecteurs : « Ce livre ne sera ni trop bête, ni trop spirituel : trop bête! certes, un 
auteur doit se respecter un tant soit peu. Trop spirituel! il ne serait apprécié que des personnes qui 
ont beaucoup d’esprit, et, sous un gouvernement constitutionnel, le candidat préfère la quantité à 
la qualité. » (Aubert de Gaspé 1863, p. 7-8) Son texte est ainsi un compromis entre 
divertissement et esprit, parce qu’il est destiné à un lectorat dont la taille doit primer sur la 
qualité. Il s’adresse donc aussi bien au lecteur savant, à l’intellectuel, qu’au lecteur populaire, qui 
ne cherche pas tant à s’instruire, en lisant ce roman, qu’à s’amuser. Usant de prudence, 
Aubert de Gaspé cherche, par un discours qui se veut inclusif à l’égard de son lectorat, à sceller 
dans sa préface un pacte de lecture favorisant une consommation plus large de son roman. Cette 
ambition ne prend toutefois jamais la forme d’une revendication appuyée : cela serait paradoxal 
avec l’ethos de l’auteur amateur qu’Aubert de Gaspé développe aussi. Ce dernier arrive donc à 
balancer une apparente indifférence quant au profil de ses lecteurs et un désir de voir ces derniers 
se manifester en grand nombre.  
                                                 
148 M. Lemire et D. Saint-Jacques (dir.). La vie littéraire au Québec, tome IV. « Je me souviens », Québec, Presses de 
l’Université Laval, 1999, p. 438. 
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Une réaffirmation de cet ethos se produira toutefois dans la préface de la première édition de 
Jeanne la fileuse, publiée en 1878. Honoré Beaugrand indique ainsi clairement à qui s’adresse 
son ouvrage, tout en justifiant son choix d’écrire un roman : « J’ai cru devoir adopter la forme 
populaire du roman, afin d’intéresser la classe ouvrière qui forme aux États-Unis la presque 
totalité de mes lecteurs […] » (Beaugrand 1878, p. 7) Beaugrand, connaissant le profil de son 
lectorat, prétend donc faire en sorte de lui plaire en s’adonnant au genre littéraire qu’il semble 
préférer. La stratégie n’est pas anodine, dans la mesure où le sujet de Jeanne la fileuse, soit le 
rapatriement des Canadiens français émigrés aux États-Unis, concerne directement le lectorat 
qu’il cible. La manière dont le romancier recourt à l’ethos de l’auteur de grand public pour 
défendre son entreprise, à cet égard, est intéressante. En effet, en prétendant que c’est en grande 
partie pour atteindre le peuple qu’il écrit un roman, Beaugrand instaure une distance entre lui et 
un genre littéraire toujours marqué socialement, du moins aux yeux d’une certaine élite qui 
compose l’autre partie de son lectorat et à qui est vraisemblablement destinée la préface. Plus 
encore, il sous-entend le caractère incontournable de ce médium lorsque vient le temps de 
« rétablir la vérité » (Beaugrand 1878, p. 7) auprès de lecteurs issus de la classe populaire. 
Comme l’ont déjà remarqué certains chercheurs149, le lectorat ciblé par Beaugrand lui sert aussi 
de prétexte afin d’excuser les défauts de son style. Après avoir donné quelques précisions quant 
au lexique employé dans son œuvre, l’auteur se justifie donc : « Je donne ces explications afin 
que l’on ne soit pas trop sévère à mon égard, si j’ai quelques fois sacrifié l’élégance du langage 
au désir de me faire comprendre des classes ouvrières qui lisent encore que bien peu. » 
(Beaugrand 1878, p. 8) Bref, la préface de Jeanne la fileuse permet l’émergence d’un ethos 
                                                 
149 M. Lemire et D. Saint-Jacques (dir.). La vie littéraire au Québec, tome IV. « Je me souviens », Québec, Presses de 
l’Université Laval, 1999, p. 438. 
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d’auteur de grand public qui a une visée principalement défensive, c’est-à-dire qu’il permet de 
réfuter à l’avance certaines critiques en donnant une raison d’être aux potentielles lacunes de 
l’œuvre. Son style inconstant et le genre littéraire auquel elle appartient apparaissent donc comme 
étant directement liés à l’ambition de rejoindre la classe sociale la moins instruite. À la base de 
cet ethos semble reposer l’idée que le fait de s’adresser à un lectorat populaire excuse, en partie 
sinon en tout, les défauts que peut receler une œuvre. En fonction du public à qui est dédié un 
roman, les attentes quant à la qualité de ce dernier pourraient donc, en somme, être revues à la 
baisse par ses lecteurs. 
 
Rousseau, quant à lui, fait de l’ethos de l’auteur de grand public un aboutissement du désir de 
rendre le roman utile par l’éducation et l’édification du lectorat, topoï du genre préfaciel bien 
présent à la fin du XIXe siècle. Dans la préface des Exploits d’Iberville, qui prend la forme d’un 
dialogue entre l’auteur et un interlocuteur qui doute de son entreprise romanesque, ce dernier 
expose à Rousseau ses doutes quant à la nécessité d’un roman historique : « Nous avons déjà, sur 
l’Histoire du Canada, une masse de bons livres essentiellement indigènes. Quel est le nombre de 
leurs lecteurs? – Une poignée, quelques érudits. » (Rousseau 1888, p. x) Rousseau, loin de se 
laisser démolir par cet argument, le réfute plutôt en montrant le besoin qu’ont les lettres 
canadiennes d’un genre romanesque populaire. S’il n’y a que quelques érudits pour s’intéresser 
aux ouvrages existants, c’est, selon lui,  
[p]récisément parce qu’ils ne sont faits que pour les érudits. Je salue sans doute 
l’apparition de ces livres avec joie, avec orgueil même, parce que la gloire en rejaillit sur 
le nom canadien : Mais je désirerais que l’on fit la part plus large à la masse du peuple. 
[…]. 
 
Dans cet humble ouvrage, […] je me suis placé au point de vue du lecteur frivole, qui est 
le plus grand nombre. En lui racontant les amours de mes héros, je lui fais lire Garneau, 
Ferland, – et que sais-je – Car ce livre n’est peut-être qu’une compilation. – Je lui évite, 
à ce lecteur inconstant, jusqu’à la fatigue de digérer les notes nombreuses dont j’aurais 
pu émailler mon livre, tant j’ai peur qu’il ne me quitte, après ce travail, pour courir à des 
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livres dangereux, mais, hélas! – et voilà le malheur – si attrayants, si alléchants et si bien 
faits. (Rousseau 1888, p. x-xi) 
 
Dans sa préface, Rousseau fait preuve de lucidité en reconnaissant l’importance, quantitativement 
parlant, de la « masse du peuple » au sein du lectorat. Même s’il est beaucoup plus modéré dans 
ses propos que ne le sera, quelques années plus tard, Tardivel, l’idée à la base de leurs entreprises 
romanesques respectives s’avère être la même : combattre le feu par le feu ou, pour le dire 
autrement, lutter contre le roman populaire dangereux grâce à un roman éducatif, mais tout aussi 
populaire d’un point de vue esthétique. Prenant le parti de ce qu’il considère comme le moindre 
mal, Rousseau entend recourir à l’ethos de l’auteur de grand public afin de voler aux mauvaises 
lectures quelques parts de son public. Il y a dans cet argumentaire, bien sûr, un fond de stratégie 
défensive. Comme plusieurs de ses contemporains, Rousseau sent le besoin de justifier l’écriture 
d’un roman en l’asservissant à une cause susceptible de calmer les doutes à son égard. Son talent 
est donc celui d’avoir transformé un topoï du genre préfaciel en ethos pertinent dans un contexte 
de transformation du lectorat et des habitudes de lecture. C’est ainsi que dans sa préface, auteur 
de grand public devient synonyme d’auteur utile. 
 
3. Les ethè dans les préfaces allographes 
Les préfaces allographes ont été groupées, plutôt qu’abordées séparément en fonction du rôle de 
leurs auteurs (éditeurs et traducteurs), afin d’éviter les redondances dans l’analyse. De cette 
manière, en effet, l’ethos du passeur, partagé par un éditeur et des traducteurs, pourra être abordé 
en un seul temps. Avant de nous y intéresser, cela dit, voyons d’abord l’ethos de l’investisseur. 
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L’investisseur 
Le discours préfaciel des éditeurs150, lorsqu’il n’est pas seulement mis au service d’un ethos 
auctorial à construire, est principalement orienté vers des considérations financières, puisque 
l’édition littéraire représente une activité à haut risque économiquement parlant, particulièrement 
au début de la période étudiée. Voulant assurer la rentabilité minimale d’une publication 
romanesque, les éditeurs ont recours à la préface pour faire connaître les conditions économiques 
difficiles qu’ils doivent affronter et ainsi, susciter la compassion du public.  
  
Quelques années plus tard, on observe une évolution dans le discours sur l’argent propre aux 
préfaces éditoriales, discours qui se fait dorénavant plus explicite. David choisit par exemple la 
préface à L’Héritière d’un millionaire pour rappeler les modalités de souscription au roman de 
Marcil. Il explique ainsi que : 
Nous allons publier l’ouvrage par séries et en six livraisons de 48 pages chacune. Le 
prix de chacune de ces livraisons sera de 20 centins. Les personnes désireuses de 
s’abonner à cette publication voudront bien nous faire connaître leurs noms par lettre 
affranchie ou autrement, et nous faire tenir en même temps, soit le prix entier de 
l’abonnement, savoir : $1.20, soit 20 centins, prix de chaque livraison. (David, dans 
Marcil 1867, p. 4) 
 
La fonction éditoriale de la préface, telle que définie par Jacques Michon151, se développe : elle 
permet un discours plus direct et pragmatique quant aux conditions de vente de l’ouvrage, qui 
rend compte du mode de publication de ce dernier. L’aspect économique inhérent à la vente d’un 
                                                 
150 L’éditeur, au XIXe siècle, est davantage un imprimeur qui opte pour « des pratiques d’investissement sans 
risques : l’impression à compte d’auteur et la souscription publique. »; M. Lemire et D. Saint-Jacques (dir.). La vie 
littéraire au Québec, tome III. « Un peuple sans histoire ni littérature », Québec, Presses de l’Université Laval, 
1996, p. 203.  
151 Rappelons que selon Michon, la préface peut avoir pour fonction de pallier les déficiences de l’appareil éditorial, 
lorsque cela s’avère nécessaire; J. Michon. « La fonction éditoriale de la préface », Prefaces and literary 
Manifestoes/Préfaces et manifestes littéraires, E. D. Blodgett et A. D. Purdy (dir.), Edmonton, Research Institute for 
Comparative Literature, University of Alberta, 1990, p. 111-126. 
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roman est plus assumé et plus volontairement exposé, d’autant plus que la publication par 
fascicules, comme c’est le cas ici, nécessite un soutien financier régulier et à plus ou moins long 
terme de la part du lectorat. Si les fonds venaient à manquer, et c’est d’ailleurs ce qui arrive au 
roman de Marcil, l’entreprise achopperait prématurément.  
 
En 1874, Eusèbe Senécal a recours à la préface sensiblement de la même manière que David. 
Dans la préface au roman de Georges Boucher de Boucherville, Une de perdue, deux de 
trouvées, il indique en effet que  
 
D’après les premiers calculs, chaque volume [de l’ouvrage, ndr] devait avoir 300 pages, 
mais au contraire l’ouvrage complet aura 760 pages, sans augmentation du prix qui est 
fixé à une piastre les deux volumes pour les souscripteurs. Le public comprendra qu’à 
ce bas prix, pour un tirage limité à 3000 exemplaires, que j’ai dû compter sur un prompt 
débit et être animé du désir de poursuivre le but que je me suis proposé de publier une 
série de livres de littérature canadienne, si je puis obtenir dans cette entreprise le même 
encouragement que je me flatte d’avoir rencontré jusqu’à présent. (Senécal, dans 
Boucher de Boucherville 1874, p. VIII) 
 
À son tour, il n’hésite pas à parler du prix des volumes publiés, poussant la fonction éditoriale de 
la préface un peu plus loin encore que David en la dotant d’un aspect publicitaire. Senécal insiste 
en effet sur la bonne affaire que représente l’achat de son livre, pour le lecteur, qui se voit offrir 
plus de contenu que prévu pour le même prix que celui annoncé initialement par l’éditeur. Il faut 
dire que Senécal peut se permettre ce genre de « rabais » : il est un imprimeur-éditeur bien établi 
et aux activités suffisamment variées152 pour ne pas avoir à dépendre financièrement de la 
réussite du roman de Boucher de Boucherville. D’ailleurs, ses visées ne sont pas que mercantiles, 
                                                 
152 À cette époque, Eusèbe Senécal est propriétaire, depuis dix ans, de La Revue canadienne, en plus d’avoir édité, de 
1861 à 1873, L’Écho du Cabinet de lecture paroissial. En outre, il imprime divers prospectus, formulaires, registres 
et cartes de visite pour la ville de Montréal; J. Michon. « Senécal, Eusèbe », Dictionnaire biographique du Canada, 
vol. XIII, 2013 (dernière révision), [En ligne], http://www.biographi.ca/fr/bio/senecal_eusebe_13F.html, (Page 
consultée le 19 février 2014). 
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selon ses dires du moins : la publication d’Une de perdue, deux de trouvées participe d’un effort 
plus large de nationalisation de la littérature. S’il est impossible de statuer sur l’authenticité de 
cette dévotion à la cause littéraire canadienne, il demeure néanmoins certain qu’elle induit une 
certaine noblesse à l’activité de Senécal, ce qui lui permet donc en retour de profiter plus 
ouvertement de la préface comme lieu de transaction avec ses acheteurs. La pureté des intentions 
premières établie, il semble plus facile de discuter d’argent. 
 
David et Senécal ont donc ceci en commun qu’ils utilisent la préface pour communiquer plus ou 
moins directement aux acheteurs les attentes qu’ils ont envers eux. C’est dans cette optique que 
cet ethos est avant tout celui d’un homme d’affaires, qui établit les termes d’un contrat de vente 
avec les lecteurs. Au cœur de ce contrat se trouvent bien entendu des considérations d’ordre 
économique, qui cohabitent cependant avec une certaine visée nationaliste. La recherche de 
profit ne suffit effectivement pas à expliquer l’entreprise d’éditeurs de littérature au XIXe siècle, 
le marché étant trop peu développé pour qu’ils puissent apporter la fortune à quiconque. L’idéal 
d’une littérature nationale n’est donc pas étranger à cet acte de foi qu’est la publication d’un 
roman et qui permet de mieux comprendre le désir, chez certains éditeurs, d’investir dans le 
domaine littéraire, malgré sa rentabilité tout sauf assurée.  
 
Le passeur 
Les préfaces allographes mettant en scène l’ethos du passeur ont ceci de particulier qu’elles 
servent souvent moins, au premier plan, à se présenter soi-même qu’à faire l’éloge de l’auteur et 
du texte préfacés. Il n’est pas rare de les voir ainsi contribuer aux ethè auctoriaux précédemment 
étudiés. Pourtant, à travers cet effacement apparent du préfacier se construit bien un ethos qui lui 
est propre et qui nécessite, justement, une subordination dans le discours de l’instance préfacielle 
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à l’instance auctoriale. Pour ce faire, l’éditeur se présente en vaisseau qui réunit, non sans un 
certain effort, un auteur (ou une œuvre) et son lecteur. C’est ce que fait déjà, en 1853, 
Georges-Hyppolite Cherrier, dans la préface à Charles Guérin, de 
Pierre-Joseph-Olivier Chauveau. Il faut dire d’emblée que ce cas est exceptionnel, puisqu’il s’agit 
de la première fois qu’un éditeur achète à un romancier la totalité de son manuscrit pour le 
publier à ses propres risques. Misant gros, Cherrier est donc un peu plus direct que ces 
homologues passeurs quant à l’importance du rôle qu’il a à jouer dans la parution de Charles 
Guérin. Aussi aborde-t-il cette question très tôt dans sa préface, avant même de vanter les mérites 
de son auteur : 
La plus grande difficulté consiste dans la mise à l’œuvre de la publication. Les choses 
n’en sont pas encore rendues au point que nos auteurs puissent faire exclusivement leur 
métier d’auteur. Les affaires de leur profession […] les empêchent de pouvoir surveiller 
l’impression et faire réussir l’édition une fois lancée. Ce qui leur fait défaut, en un mot, 
c’est le libraire, c’est l’éditeur. Dans l’état actuel des choses, nous croyons donc avoir 
fait un acte de courage et de bon exemple, en achetant les premiers une œuvre littéraire, 
en offrant à un de nos premiers écrivains une rémunération assurée, si mince qu’elle 
soit, pour son travail, en lui épargnant les risques et les ennuis de la publication qu’il 
était du reste bien décidé à ne pas s’imposer. Nous avons par là assuré à notre littérature 
naissante un des premiers, sinon le premier roman de mœurs canadiennes, qui ait paru 
jusqu’à présent. (Cherrier, dans Chauveau 1853, p. iv-v) 
 
Deux éléments d’importance se retrouvent dans cette citation. Le premier est sans doute que 
l’éditeur se décrit lui-même comme étant l’intervenant primordial qui manquait à l’auteur pour 
que la publication de son œuvre réussisse. Expert dans l’impression, il peut prendre en charge les 
tâches que l’auteur ne saurait accomplir convenablement et les coûts qu’il ne pourrait assumer. 
Vu de cette manière, il comble une lacune importante de la chaîne du livre, il pallie un manque 
essentiel en ce qui a trait au fonctionnement du « système livre » traditionnel153. Il se donne donc 
à voir comme un acteur d’importance, dont dépend en quelque sorte la pérennité de l’œuvre. 
                                                 
153 À ce sujet, voir : R. Darnton. Gens de lettres, gens du livre, Paris, Éditions Odile Jacob, 1992, 302 p. 
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Comme il l’affirme lui-même « C’est donc uniquement à notre intervention que ceux qui ont pris 
quelqu’intérêt […] à ce roman canadien, devront de pouvoir le placer dans leur bibliothèque, à 
côté des œuvres les plus brillantes de la littérature française contemporaine. » (Cherrier, dans 
Chauveau 1853, p. v-vi) En d’autres mots, c’est grâce aux bons soins de l’éditeur que l’œuvre est 
donnée au public, qui lui doit, c’est sous-entendu, sa reconnaissance. Sa dévotion, d’ailleurs, 
n’est pas que dirigée vers le lectorat : l’auteur aussi en jouit, lui qui se voit assurer une 
rétribution mince, mais néanmoins certaine, grâce à l’éditeur. De manière globale, ce dernier se 
révèle, en d’autres mots, comme un passeur qui propulse, ou plutôt qui entend propulser la 
littérature canadienne-française. En ce sens, et voilà le deuxième élément d’intérêt, la dernière 
phrase de l’extrait précédemment cité revêt un caractère compétitif trop peu soulevé par la 
critique québécoise. Comment ne pas voir dans cette revendication du titre de premier roman de 
mœurs canadiennes une réponse à la célèbre préface de L’Influence d’un livre? Rappelons en 
effet qu’Aubert de Gaspé fils, en 1837, affirmait ceci : « J’offre à mon pays le premier Roman de 
Mœurs canadien […] » (Aubert de Gaspé fils 1837, p. iii). Seize ans plus tard, Cherrier lui 
dispute ce titre, jugeant peut-être sa contribution à la littérature canadienne naissante (et celle de 
Chauveau) comme étant plus durable et plus sérieuse. Bref, son ethos de passeur repose 
exceptionnellement sur une fierté assumée par rapport au travail essentiel qu’il a accompli. 
  
Exception faite du cas de Cherrier, l’ethos du passeur prend forme dans les préfaces de 
traducteurs, qui sont des objets rares au XIXe siècle : notre corpus en compte seulement deux. Les 
romans de Rosanna Eleanor Leprohon, qui est québécoise, mais anglophone, sont parmi les seuls 
à jouir du privilège d’une traduction. Leurs préfaces deviennent donc, dans ces conditions, des 
spécimens précieux, qu’il importe néanmoins de manipuler avec précaution. S’ils nous en 
apprennent un peu plus sur la façon dont se présentent les traducteurs de ces textes en particulier, 
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ils ne permettent certainement pas de dégager un portrait général du traducteur au XIXe siècle. 
L’analyse que nous ferons de ces deux préfaces tient donc de l’étude de cas exceptionnels dans 
un corpus autrement peu préoccupé par la question de la traduction et des traducteurs. 
 
De prime abord, on remarque que la préface de traducteurs fait beaucoup moins intervenir la 
figure du préfacier que celle de l’auteur, contrairement à ce qui se produisait dans la préface de 
Cherrier. En prenant la parole à la place de l’auteur, le traducteur en devient le représentant, et sa 
préface, le véhicule promotionnel du roman. Par exemple, Édouard Lefebvre de Bellefeuille 
affirme que  
Le Manoir de Villerai, outre l’intérêt du nœud, la distinction des idées, la force des 
caractères, la moralité, offre encore un autre avantage précieux. Il est intimement relié à 
la période la plus importante et peut-être la plus intéressante de notre histoire, la prise 
de Québec et la cession du pays aux Anglais. (Lefebvre de Bellefeuille, dans Leprohon 
1861, p. iv) 
 
Cette fonction éditoriale assumée par le traducteur revêt ici une importance toute particulière. 
Elle permet en effet à un texte originalement anglophone d’être lu, et donc accepté, par un 
lectorat francophone. À une époque où, rappelons-le, la littérature canadienne-française se veut 
plus nationaliste que dans les décennies précédentes, cette tâche doit être prise au sérieux. 
Joseph-Auguste Genand l’a d’ailleurs bien compris et insiste beaucoup sur la nature 
canadienne154 de Mme de Leprohon et de son texte, au point où il lui construit pratiquement un 
ethos auctorial de patriote :  
L’ouvrage de Madame Leprohon est, comme je viens de le dire, essentiellement 
Canadien. Il se rapporte à l’Histoire de notre pays ; les personnages qui y figurent 
appartiennent, pour la plupart, à la vieille noblesse Française ; la scène se passe à 
Montréal : tout, en un mot, y est Canadien. L’auteur lui-même qui occupe un rang élevé 
dans la littérature anglaise du Canada et une place distinguée parmi les écrivains 
Américains, appartient à une famille Canadienne. – Pour toutes ces considérations, ne 
                                                 
154 À comprendre ici et dans l’extrait choisi au sens de canadienne-française.  
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voulant pas qu’un ouvrage de ce genre, auquel il ne manquait que d’être écrit en 
français, fût perdu pour notre littérature Canadienne, je me suis hasardé à entreprendre 
la traduction d’Antoinette de Mirecourt. (Genand, dans Leprohon 1865, p. iii-iv) 
 
Le traducteur se donne donc comme mission, dans ces deux cas du moins, de rendre acceptable 
la figure de l’auteur – et quelle meilleure façon d’y parvenir que de lui adjoindre un ethos 
prouvant son dévouement envers la nation canadienne-française? – pour un lectorat 
potentiellement méfiant à son égard. Il faut en effet rappeler que « [l]es rapports entre l’anglais et 
le français étant souvent synonymes d’inégalités politiques, sociales et économiques, la 
traduction à partir de la langue dominante a pris parfois les allures d’une sournoise conspiration 
d’assimilation culturelle155. » La tâche du traducteur est donc ici de désamorcer ce préjugé en 
faisant de l’auteure une véritable Canadienne. Cependant, il serait faux de penser qu’un tel 
effacement du traducteur au profit d’une attention plus grande accordée à l’auteur et au roman 
est contre-productif du point de vue de la présentation de soi. Comme l’indique en effet Amossy, 
« il ne faut [...] pas croire que l’absence de marques de subjectivité et la tentative de minimiser la 
présence du “je” bloque la construction de l’ethos. La recherche de neutralité contribue aussi à 
projeter une image de soi.156 » Dans cette optique, l’ethos de passeur du traducteur commence 
justement à prendre forme au moment où ce dernier choisit de privilégier la figure auctoriale à sa 
propre figure. 
 
Cette subordination à l’auteur conduit aussi le traducteur à donner réellement corps à cet ethos en 
portant volontiers le blâme des défauts, généralement formels, du texte qu’il préface. Ayant 
                                                 
155 A. Whitfield (dir.). Le métier du double. Portraits de traductrices et traducteurs littéraires, Montréal, Fides, 
2005, p. 9. 
156 R. Amossy. La présentation de soi. Ethos et identité verbale, Paris, Presses Universitaires de France, 2012, 
p. 110. 
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recours à l’humilité chère aux préfaciers, de Bellefeuille avoue par exemple les faiblesses de son 
travail :  
J’ose donc offrir au public canadien cette traduction, telle qu’elle est. Je viens de le dire, 
le style en est rien moins qu’élégant, la phraséologie même quelquefois incorrecte ; mais 
le sujet en est intéressant, et ce motif fera, j’espère, oublier toute autre considération 
d’une moindre importance. (de Bellefeuille, dans Leprohon 1861, p. iii) 
 
Il faut voir dans ce commentaire formulé par de Bellefeuille plus qu’une quête indirecte 
d’indulgence de la part du lecteur, quoique cette dernière soit bien présente dans son texte. Il 
s’agit en fait surtout de diminuer l’importance de son propre travail pour mieux faire briller les 
qualités thématiques du roman et, conséquemment de son auteure. Ce discours se retrouve 
d’ailleurs pratiquement tel quel dans la préface signée par Genand :  
Nécessairement, avec le peu de temps que j’ai pu y consacrer, beaucoup de défauts ont 
dû se glisser dans mon travail, mais du moins je me flatte d’avoir fait une traduction 
exacte, et si la phrase est quelquefois incorrecte, le style négligé, le sens a été 
scrupuleusement rendu, et le fond reste ce qu’il est dans l’original. (Genand, dans 
Leprohon 1865, p. iv) 
 
L’ethos du passeur, ainsi mis en scène, devient donc un moyen de rendre imputable au traducteur 
les tares stylistiques du texte et, partant, de les protéger, son auteure et lui, d’éventuels reproches. 
Le principe est en fait celui d’un balancier : plus le poids des défauts du roman pèse sur le 
traducteur, plus les mérites de l’histoire et de l’auteure sont augmentés. Pour que son texte soit lu 
et apprécié par un lectorat peu habitué aux œuvres traduites, le traducteur choisit en somme de 
subordonner son travail à celui de l’auteure, instaurant ainsi une hiérarchie claire entre, d’un 
côté, la romancière et le texte original et, d’un autre côté, sa propre figure et sa traduction. On 
peut même se demander si cette hiérarchie n’est pas une actualisation dans le discours préfaciel 
des valeurs littéraires octroyées par la société québécoise aux différents agents du champ. Ainsi, 
s’il est difficile de mesurer avec certitude l’autorité de l’auteur au XIXe siècle, il apparaît 
néanmoins qu’elle est nettement supérieure à celle du traducteur, davantage considéré comme un 
technicien de la langue que comme un créateur. Ironiquement, le succès de la traduction semble 
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ainsi dépendre de la capacité du préfacier à diminuer l’importance de ses interventions sur le 
texte original. Habité par « [son] souci, sinon [son] obsession de toujours faire partager et 
connaître la littérature157 », il ne se présente autrement dit que comme un canal réunissant une 
romancière et un lecteur séparés par la barrière de la langue. 
 
Conclusion de chapitre 
Après avoir établi que l’auteur et la préface auctoriale dominent notre corpus, on constate sans 
étonnement que la majorité des ethè préfaciels étudiés servent, d’une façon ou d’une autre, à 
mettre l’auteur en valeur. Comme « [i]l n’y a pas de texte littéraire sans auteur, pas de littérature 
sans auteur »158, l’ethos auctorial se mérite une attention particulière dès les premières années 
d’existence du roman au Canada français. À travers ses propres ethè, l’auteur tente donc de 
s’adapter aux attentes du lectorat à son égard, en arborant une image jugée comme positive. Le 
patriote, l’amateur, l’auteur à succès, le témoin et de grand public sont donc autant d’ethè 
construits dans le but de faire concorder la figure de l’auteur aux critères d’appréciation qui 
conditionnent la réception d’une œuvre littéraire, et d’un roman qui plus est. En d’autres mots, 
c’est par le biais de la préface que l’auteur est donné à voir et à comprendre au public : il importe 
donc de faire une bonne première (et parfois seconde) impression. Éditeurs et traducteurs 
participent aussi à cette démarche, au moyen de l’ethos du passeur. En s’effaçant paradoxalement 
par la prise de parole, le passeur crée l’espace nécessaire à la rencontre entre le lectorat et un 
texte qui, sans son intervention, n’aurait peut-être pas trouvé le chemin des presses canadiennes-
                                                 
157 A. Whitfield (dir.). Le métier du double. Portraits de traductrices et traducteurs littéraires, Montréal, Fides, 
2005, p. 19. 
158 A. Brunn. L’Auteur, Paris, Garnier Flammarion, Collection « Corpus », 2001, p. 12. 
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françaises. L’éditeur, enfin, a aussi donné naissance à un ethos d’investisseur permettant à la 
préface d’assumer sa fonction éditoriale, telle que théorisée par Michon. C’est donc pratiquement 
un contrat de vente que formule l’éditeur investisseur, qui use de la préface pour préciser les 
conditions d’achats du roman qu’il publie. Ce souci économique n’est cependant pas 
complètement détaché d’un sentiment national, qui est la première motivation, du moins en 
apparence, de l’éditeur. Selon son discours, l’investissement qu’il effectue n’est pas que 
financier; il s’avère aussi symbolique, voire identitaire. Investir dans la littérature canadienne est 
donc, étant donné les conditions du marché littéraire au XIXe siècle, plus un acte de dévotion 
qu’une recherche exclusive de gains monétaires. 
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CONCLUSION : POURQUOI LA PRÉFACE? 
 
Nous posions, en introduction à ce mémoire, une série de questions quant à la nature et au propos 
du discours préfaciel. Nous doutions ainsi principalement de sa nature foncièrement contre-
productive, qui aurait été marquée par une propension généralisée au refoulement, à la négation 
du roman et du romancier. Il semblerait que ce scepticisme était fondé, puisqu’il s’est avéré que 
le discours des préfaces québécoises du XIXe siècle se montre souvent complexe, et ses enjeux 
apparaissent multiples. Nous proposons d’ailleurs d’en résumer les grandes lignes en tentant de 
répondre aux quatre hypothèses lancées au début de cette recherche et qui ont guidé notre 
réflexion. 
 
Nous avancions d’abord que les préfaces seraient constituées, en tout ou en partie, de topoï érigés 
en stéréotypes du discours préfaciel. Le premier chapitre de ce mémoire a montré comment ces 
topoï, au nombre de quatre, (l’attitude de modestie, le rejet du mauvais roman, l’attestation d’une 
véridicité et l’utilité du roman) guident bien certaines des préfaces étudiées, sans toutefois leur 
être exclusifs. Leur remise en contexte a ainsi fait jaillir leurs fondements, généralement situés 
dans la pratique préfacielle hexagonale et britannique des XVIIe, XVIIIe et XIXe siècles. S’il y a 
donc une forme d’homogénéité dans une partie de notre corpus, elle n’est pas la conséquence 
directe et unique d’une incapacité des romanciers à assumer leurs œuvres, par exemple. Elle 
montre plutôt la connaissance, chez les préfaciers québécois, des codes actuels et passés d’un 
genre préfaciel plus international qu’indigène. La reprise de ces topoï dans les préfaces 
canadiennes-françaises est donc le résultat d’une certaine prudence vis-à-vis de la critique et des 
autorités, certes, mais aussi d’une volonté d’imiter des modèles préfaciels, et même de les adapter 
au contexte canadien. C’est ainsi que l’attitude de modestie se conforme aux enseignements de la 
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rhétorique classique; que le rejet du mauvais roman français se fait au profit d’un roman canadien 
vanté comme simple et vertueux; que la quête d’une véridicité se transforme en recherche d’une 
littérature canadienne distinctive; que l’utilité du roman, enfin, sert à rassurer certaines élites 
ultramontaines devant l’essor du lectorat populaire et la démocratisation de l’acte de lecture qui 
en découle.  
 
Nous supposions ensuite que le discours sur la fiction contenu dans la préface se montrerait 
pluriel et qu’il laisserait paraître un rapport à l’Histoire complexe, empreint de réalisme et de 
fictivité. Nous avons vu, dans le second chapitre de cette étude, comment ce discours se 
manifeste en fait en tant que contre-discours, comme une réfutation et une récupération des topoï 
préfaciels de l’époque. Plutôt que de critiquer la littérature légère et ses avatars, les romans-
feuilletons, certains préfaciers cherchent plutôt à les défendre en les faisant correspondre aux 
topoï de l’utilité du roman. La fiction acquiert ainsi une raison d’être acceptable, soit celle 
d’éduquer et d’édifier le lectorat. D’autres préfaciers vont par ailleurs jusqu’à avouer 
l’imagination caractéristique de leurs textes, exposant par le même fait le fonctionnement de la 
fiction à leurs lecteurs. Un processus d’affirmation timide de la fiction s’enclenche donc et 
permet une pluralité de points de vue sur cet élément constitutif du genre romanesque. Par 
ailleurs, le rapport à la fiction ne se manifeste pas uniquement par le biais d’un discours réflexif; 
il se concrétise aussi par l’abolition de la frontière entre le réel et le fictif que permet le dispositif 
préfaciel. Ainsi, non seulement l’Histoire connue et canonique (selon la science de l’époque) se 
confond-elle avec l’histoire inventée par l’auteur et narrée dans le roman préfacé, mais personnes 
civiles – romanciers, citoyens – et personnages se superposent dans certains cas, devenant une 
entité à la fois mi-réelle et mi-construite, palpable et fuyante. Il ne fait donc aucun doute que la 
fiction n’est pas unilatéralement rejetée : au fur et à mesure que le siècle évolue, elle devient plus 
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étroitement et ouvertement liée au discours préfaciel, qui s’emploie à la définir et à y recourir 
pour instaurer très tôt un univers romanesque à l’insu d’un lectorat potentiellement réticent à son 
endroit. 
 
Nous croyions finalement que la préface s’avérerait être un lieu privilégié pour la construction 
d’ethè de toutes formes. Le dernier chapitre de ce mémoire a confirmé cette hypothèse en 
exposant les enjeux des ethè préfaciels auctoriaux et allographes. Le contact direct entre le 
préfacier et le lecteur que permet le dispositif préfaciel engendre ainsi un travail de présentation 
de soi poursuivant trois objectifs. Le premier, qui occupe principalement l’auteur, est de rendre sa 
propre figure sympathique auprès du lectorat en construisant son image à partir de valeurs ou de 
qualités jugées positivement : le patriotisme, le succès ou la volonté d’éduquer les classes 
populaires, par exemple. Vient ensuite l’ambition caractéristique des préfaciers passeurs de 
contourner les embûches empêchant un texte, son auteur et le lecteur de se rencontrer. En 
surmontant les difficultés de la publication ou de la traduction d’une œuvre, ces passeurs se 
posent donc en véritables ponts permettant aux œuvres, devenues plus accessibles tant d’un point 
de vue physique que linguistique, de rejoindre leurs lecteurs. Le dernier de ces trois objectifs 
motive enfin l’ethos éditorial de l’investisseur, qui recourt à la préface pour parler au lecteur 
d’enjeux économiques relevant de la publication de ses œuvres. Sous couvert d’une volonté de 
participer au projet de la littérature nationale, il devient donc plus aisé de discuter d’argent : 
investir en littérature, pour l’éditeur qui publie et pour le lecteur qui achète un roman, c’est 
investir dans la culture et dans la fierté de la nation canadienne-française. Tous ces ethè révèlent, 
en somme, la grande adaptabilité des préfaciers, qui établissent, par le biais de la préface, 
différents pactes de lecture favorisant un rapprochement entre l’auteur et son lectorat par 
l’adhésion à des valeurs communes et socialement valorisées. 
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Nous ne voudrions surtout pas, pour terminer, que ces conclusions mènent à une lecture utilitaire 
des fonctions de la préface. Si elle sert effectivement à assurer la bonne lecture du texte qu’elle 
présente, comme l’envisageait Genette, il ne s’agit pas là de son seul objectif. Les préfaces 
étudiées montrent aussi l'envie des préfaciers de parler de deux univers, réel et fictif, afin de leur 
donner forme et sens. Par exemple, le patriotisme et le nationalisme ne sont pas que des thèmes 
paratonnerres, visant à éviter la critique ultramontaine : ils sont aussi la manifestation de 
blessures identitaires qu'on tente de guérir. Les réduire uniquement à une stratégie défensive nous 
fait peut-être passer à côté de l'essentiel de ces préfaces, qui sont une tribune choisie par les 
auteurs pour prendre la parole, donner libre-cours à l’expression. Certes, la préface peut se 
présenter sous une forme publicitaire, stratégique, conformiste, mais elle est aussi 
fondamentalement expressive. Pourquoi la préface? Sans doute pour combler une envie de dire, 
de parler, que n’arrivent peut-être pas à assouvir les préfaciers par le biais d’autres tribunes. 
Autrement dit, la préface peut être comprise comme une prise de parole autant, sinon plus que 
comme un commentaire sur une parole déjà formulée. Il ne reste plus qu’à espérer que de futurs 
travaux, privilégiant une diversité d’approches, l’envisageront dans cette optique. Il semble, en 
effet, que si la préface peut être considérée comme un genre littéraire à part entière, elle 
bénéficierait, entre autres, d’une analyse de texte émancipée des a priori à son endroit. Il faudrait 
donc la voir moins comme un paratexte que comme un texte de premier ordre, avec ses codes et 
ses enjeux propres et bénéficiant d’une autonomie qu’il reste à déterminer.   
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ANNEXE I : COMPOSITION DU CORPUS 
 
1. Nombre de romans préfacés 
 
 
 
 
2. Nombre de préfaces 
 Nombre de romans Nombre de 
préfaces 
Accompagnés d’une 
seule préface 
42 42 
Accompagnés de 
deux préfaces 
4 8 
Total 46 50 
 
3. Type des préfaces 
Auctoriales Allographes Total 
 Éditoriales Par pair Par un 
traducteur 
 
36 (72%) 9 (18%) 3 (6%) 2 (4%) 50 (100%) 
  Nombre de romans retenus 
Sans préface 41 
Avec préface 46 
Total 87 
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ANNEXE II : IDENTITÉ DES PRÉFACIERS 
 
1. Sexe 
Hommes 41 
Femmes 0 
Total 41 
 
2. Professions  
Type de profession Nombre de préfaciers 
Profession libérale (médecin, 
avocat, journaliste…) 
23 (56%) 
Éditeur-imprimeur 8 (20%) 
Salariés (bibliothécaires, 
enseignants, fonctionnaires…) 
6 (15%) 
Auteur  1 (2%) 
Sans emploi 1 (2%) 
Métier inconnu 2 (5%) 
Total 41 (100%) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
